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Vor^vort. 



3 U er vor zwei Jahren erschienene > Katechis- 

^ mus des Choralgesanges* suchte den Beweis 

zu erbringen, dafi der Choral wahre Musik und 

-^ wahrer Gesang sei, und unter welchen Be- 

7\ dingungen er auf diese PrSdikate Anspruch 

— erheben konne. Nach dem Urteile kom- 

petenter Fachm^nner hat er dieses Ziel auch 

^^ erreicht. Da jedoch der Choral nicht allein 

^ Musik und Gesang, sondern vor allem kirch- 

^ liche Musik und Kirchengesang ist, so mufite 

eine Schrift, welche diese Seite des gregoria- 

nischen Gesanges nicht beriicksichtigte, er- 

ganzungsbediirftig erscheinen. In der Tat 

wurde auch in Besprechungen und privaten 

Zuschriften wiederholt der Wunsch nach einer 

Erganzung des »Katechismus des Choralge- 

sanges« geaufiert, welche den kirchenmusika- 

lischen Wert der alten Melodien untersucht. 

Diesem Wunsche will das vorliegendeWerk- 

chen gerecht werden. Denn einerseits zeigt es, 

dafi der Choral nicht allein kirchliche Musik 

ist, sondern dafi er das Ideal einer kirch- 
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lichen Musik darstellt, andrerseits setzt es 
aber auch die Bedingungen fest, deren Ver- 
wirklichung die gregorianischen Melodien 
zum Ideal des kirchlichen Gesanges erhebt. 

Die Anordnung und Einteilung des Stoffes 
war, wie aus der Einleitung ersichtlich \^ 
durch das »Motu proprio tiber die heilige 
Musik« gegeben, in welchem unser glorreich 
regierender Heiliger Vater seine Weisungen 
in kirchenmusikalischen Dingen niedergelegt 
hat. Die beiden angeftihrten kurzen Abhand- 
lungen tiber Choralbegleitung, Kirchenjahr 
und Kirchenkalender verdanken ihre Ent- 
stehung praktischen Rticksichten. 

In der Art der Behandlung des Stoffes 
schliefit sich das neue Biichlein enge an den 
Katechismus des Choralgesanges an. Das 
Bestreben, Neues zu bieten, war bei der Ab- 
fassung nicht leitend und bestimmend. Viel- 
mehr sollte hier wie im Katechismus des 
Choralgesanges eine kurze Zusammenfassung 
der Resultate abgeschlossener Studien ge- 
boten werden. Neu diirfte nur der Versuch 
sein, die Schonheiten und den asthetischen 
Wert des Chorales an dem Mafistabe moderner 
Musikasthetik zu messen, da unseres Wissens 
die Asthetik des Chorales bisher ganz in 
dem Banne der alten Anschauungen tiber 
Kunst und Schonheit stand. Ob durch Herbei- 
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ziehung der modernen Theorien des Schonen 
der Choral an Wert gewinne, mag der Leser 
selbst beurteilen. 

Die benutzte Literatur ist zu reichhaltig, als 
dafi sie hier im einzelnen aufgeftihrt werden 
k5nnte. Ftir den ersten Teil leisten unter 
anderem folgendeWerke gute Dienste : Baumer : 
Geschichte des Breviers, Haberl: Magister cho- 
ralis, Kienle: Choralschule, Mafi und Milde, 
Krutschek: Kirchenmusik nach dem Willen der 
Kirche, RechtesMafi und rechte Milde, Martene : 
De antiquis ecclesiae, ritibus und andere, Moli- 
tor: Choral als Liturgie und Kunst, Sauter : Cho- 
ral und Liturgie, Der liturgische Choral, Das 
heilige Mefiopfer, Thalhofer: Liturgik, Vivell: 
Die liturgische und gesangliche Reform des 
heil. Gregor, Wagner: EinfUhrung in die gre- 
gorianischen Melodien, Liturgische Gesangs- 
formen, Neumenkunde, u. a. WertvoIIe Artikel 
lieferten auch die musikalischen Zeitschriften 
und periodischen Publikationen : Caecilia 
(Strafiburg, Turin), Gregoriusblatt, Gregoria- 
nische Rundschau, Kirchenmusikalisches Jahr- 
buch, Musica sacra (Regensburg, Namur), 
Rassegna gregoriana, R6vue de chant gr6- 
gorien. Tribune de S. Gervais, u. a. 

Zur Vertiefung der Studien Uber den asthe- 
tischen Gehalt des Chorales verweisen wir 
auf Gredt: Elementa philosophiae, Jung- 
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mann: Asthetik, Urraburu: Institutiones philo- 
Sophiae. Auf modernem Standpunkte stehen: 
Gietmann: Kunstlehre, Hanslik: Vom musika- 
lisch SchOnen, Hartmann: Philosophic des 
Schonen, Hausegger: Die Musik als Aus- 
druck, Riemann: Katechismus der Musik- 
asthetik, u. a. Eine erschopfende Zusammen- 
stellung bietet P. Moos in seinem Werke: 
Moderne Musikasthetik in Deutschland. 

Im dritten Teile warden benutzt: Ambros: 
Geschichte der Musik, Coussemaker: Scrip- 
torum de cantu et musica, series altera, 
Fleischer: Neumenstudien, Gerbert: De cantu 
et musica sacra, Scriptores de musica medii 
aevi, Gevaert: Melop^e antique, Molitor: Die 
nachtridentinische Choralreform , Deutsche 
Choralwiegendrucke, Pothier: Melodies gr^- 
goriennes, Riemann: Musikgeschichte, Stu- 
dien zur Geschichte der Notenschrift, u. a. 
Vivell: Der gregorianische Gesang. Oberdies 
lieferten auch die Pal6ographie musicale 
und andere Zeitschriften Material zu diesem 
Teile, z. B. die historisch-politischen Blatter, 
in welchen 1905, Heft 9 — ii, aus der Feder 
Molitors eine Reihe von Artikeln tiber die 
Restauration des Gregorianischen Chorals 
im 19. Jahrhundert handeln. 

Ftir den Anhang tiber die Choralbegleitung 
endHch dienten als Vorarbeiten die Aus- 
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fuhrungen von Horn (Gregoriusblatt 1898), 
Matthias (Gregorianische Rundschau 1902 und 
1903) sowie die Vorreden und Einleitungen, 
welche verschiedene Autoren ihren ausge- 
ftihrten Choralbegleitungen vorausgeschickt 
haben. 

Zum SchUisse sei noch ein Dankeswort 
gewidmet jenen Herren, welche vorUegende 
Arbeit durch Rat und Tat gefordert haben, 
besonders den Herren P. Colestin Vivell 
und P. Ildephons Munding, welch letzterer 
Verfas^er des Anhanges: Kirchenjahr und- 
Kirchenkalender, ist. 

Abtei U. L. Fr. Seckau, 
am Feste der Apostelfiirsten Petrus und Paulus 1905. 



p. Suitbert Birkle, O. S. B. 
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Einleitung. 



JN och vor kurzer Zeit erachtete man es fiir 
schwierig, zu bestimmen, welche Musik wahr- 
haft kirchlich sei, und die Urteile auch kom- 
petenter FachmSnner waren in dieser Frage 
verschieden. Was dem einen kirchlich schien, 
verwarf der andere als unkirchlich. An die 
Frage, welches das Ideal der Kirchenmusik 
sei, Oder welches die kirchlichste Musik sei, 
wagte man sich nur schiichtern und mehr 
im Vortibergehen, ja gerade die Manner, 
denen man in Sachen der Kirchenmusik vor 
allem ein Urteil zutrauen mufite, die litur- 
gischen Fachmusiker, hielten mit ihrer An- 
sicht am meisten zurtick, gerade sie gingen 
der Frage am vorsichtigsten aus dem Wege. 

Sie hatten auch ihren guten Grund, die 
Erorterung dieses Gegenstandes zu vermei- 
den, solange nicht von mafigebender Seite 
der Begriff der kirchlichen Musik klar und 
deutlich bestimmt war. Heute besteht diese 
Schwierigkeit nicht mehr, denn der oberste 
Richter und Gesetzgeber in kirchenmusikali- 

Birkle, Der Choral. I 
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schen Fragen hat selbst das Wort ergrififen 
und unzweideutig erklart, welches die echte 
und wahre Kirchenmusik sei, und welche 
Eigenschaften eine kirchliche Musik an sich 
tragen mtisse. 

Das Aktensttick, das so viel und so schnell 
Licht in die vielumstrittene Frage nach dem 
Ideale der Kirchenmusik brachte, ist das 
denkwUrdige Motu proprio ttber die heilige 
Musik, welches unser glorreich regierender 
Heiliger Vater, Papst Pius X., am 22. No- 
vember 1903 erliefi. 

Dieses Motu proprio ist namUch nicht nur 
»das oberste Gesetzbuch in Sachen der 
Kirchenmusik, welches kraft der Vollgewalt 
der apostolischen Autoritat gesetzliche Gel- 
tung hat und alle verpflichtet«, es ist auch 
eine gerade Richtschnur ftir die kirchliche 
Musik, ein zuverlassiger Mafistab, an dem 
wir erproben k.6nnen, ob eine Musik kirch- 
lich ist und inwieweit sie es ist. Denn so 
heifit es in den >allgemeinen GrundsStzen*, 
welche bei der Abfassung der Instruktionen 
fur Kirchenmusik tonangebend waren: »Als 
wesentlicher Bestandteil der liturgischen 
Feier hat die Kirchenmusik denselben Zweck 
wie die Liturgie tiberhaupt : die Ehre 
Gottes nSmlich sowie die Heiligung und Er- 
bauuhg der Glaubigen. Sie trSgt dazu bei. 
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die Feier und den Glanz der kirchlichen 
Zeremonien zu erhohen, und wenn es auch 
ihre nSchste Aufgabe ist, den liturgischen 
Text, welcher den GlSubigen vermittelt werden 
soil, in passende Melodien einzukleiden, so 
ist doch ihre letzte und eigentliche Be- 
stimmung, den Text wirkungsvoUer zu ge- 
stagen, so dafi derselbe im stande ist, die 
Glaubigen besser auf den Empfang der 
GnadenfrQchte vorzubereiten , welche die 
Feier der hochheiligen Geheimnisse mit sich 
bringt. Die Kirchenmusik mufi daher im hoch- 
sten Grade jene Eigenschaften besitzen, 
welche die Liturgie im allgemeinen auszeich- 
nen, nSmlich: Heiligkeit, Schonheit der aufie- 
ren Formen und was sich aus beiden wie 
von selbst ergibt, Universalitat. 

»Sie mufi heilig sein, d. h. sie mu6 alles 
Weltliche vermeiden, nicht nur im Charakter 
ihrer Komposition, sondern auch in der Art 
des Vortrages durch die Sanger. 

»Sie mufi wahre Kunst sein, sonst kann sie 
unm5glich in dem Gemtite jene Wirkung 
hervorrufen, um derentwillen die Kirche die 
Kunst der Tone in ihre Liturgie aufgenom- 
men hat. 

>Sie mu6 aber auch allgemein sein, d. h. 
es diirfen zwar in den kirchlichen Kompo- 
sitionen verschiedener Lander jene Eigen- 
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heiten zum Ausdruck kommen, welche in 
dem besonderen Charakter eines Volkes 
liegen, allein diese miissen dem allgemeinen 
Charakter der Kirchenmusik derart unter- 
geordnet sein, daft kein fremder Zuhorer 
davon unangenehm beriihrt wird.* 

Drei Anforderungen sind es demnach, 
welche hier an echte Kirchenmusik gestellt 
werden, drei Prtifsteine, welche erkennen 
lassen, ob eine Musik wahrhaft kirchlich sei. 
Wahre Kirchenmusik mufi heiHg, kiinstlerisch 
voUendet und allgemein sein, und nur inso- 
weit verdient eine Musik in der Kirche einen 
Platz, als sie heilig, kiinstlerisch voUkommen 
und allgemein ist. 

Hat nun der Choral diese drei Eigenschaf- 
ten ? Ist der Choral heilig ? Haben die gregoriani- 
schen Melodien ein Recht darauf, unter den 
Kunstprodukten aufgefQhrt zu werden ? Kommt 
endlich dem altehrwtlrdigen Gesang der romi- 
schen Kirche das im Motu proprio gewShlte 
Beiwort » allgemein* im voUen Sinne zu? 
Denn nur wenn wir diese drei Fragen bejahen 
konnen, dUrfen wir den gregorianischen Gesang 
als echten Kirchengesang bezeichnen und nur 
insofern er diese Eigenschaften in hOherem 
Grade besitzt als jede andere Musikgattung, 
ist er das Ideal der Kirchenmusik. 

Wir sagen, der gregorianische Gesang 
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miisse, wenn er ein wahrer kirchlicher Ge- 
sang sein soli, heilig sein. Was heifit das: 
ein Gesang ist heilig? Was macht denn eine 
Musik heilig? Ist es etwa die Komposition 
der Melodic, oder ist es die Art des Vor- 
trages? Weder das eine noch das andere. 
Es gibt keine heiligen, aber auch keine un- 
heiligen Intervalle. Die verminderte Quint 
kann so heiHg sein wie die reine, und ob 
die Terz grofi ' oder klein ist, kann an der 
Unheiligkeit mancher GesSnge auch nichts 
andem. Die gleiche Melodie kann sehr heilig 
oder gar unheilig sein, je nachdem sie einem 
Texte dient. Derselbe Vortrag kann heilig 
und unheilig genannt werden, entsprechend 
der Absicht des Sangers. In sich selbst tragt 
die Musik weder Heiligkeit noch Unheilig- 
keit. Sie erhalt dieselbe vielmehr von aufien. 
Ihre Verbindung mit Heiligem macht sie 
heilig, ihr Zusammengehen mit dem Heilig- 
sten, womit der Mensch hier auf Erden sich 
beschaftigen kann, mit dem Gottesdienste, mit 
der Liturgie, das ist es, was die Musik zur 
heiligen Musik macht. Wenn darum die erste 
Forderung, welche wir an eine wahre Kirchen- 
musik stellen, dahin geht, daft sie heilig 
sei, so besagt das so viel als: die wahre 
Kirchenmusik mufi sich mit der heiligen 
Liturgie verbinden, sie mufi liturgisch sein. 
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Und wenn wir uns fragen: ist der Choral 
Kirchenmusik, so haben wir zunSchst zu 
untersuchen: ist der gregorianische Gesang 
liturgisch ? Demnach wird der erste Abschnitt 
des Buches behandeln: Choral und Liturgie. 

Die zweite Eigenschaft, welche wir mit dem 
Motu proprio an jeder echten Kirchenmusik 
suchen, ist die Sch6nheit der aufieren For- 
men. Kirchenmusik mufi Kunst sein, Ssthe- 
tischen Wert besitzen. Soil der gregorianische 
Gesang als Kirchenmusik dastehen, so mu6 
er in die Reihe der Kunstschopfungen ein- 
treten konnen. Dafi dies der Fall ist, wird 
der zweite Teil des Buches zeigen, welcher 
» Choral und Kunst c ttberschrieben ist. 

Den letzten Vorzug der Kirchenmusik be- 
zeichnet das Motu proprio mit den Worten: 
»sie mufi allgemein sein«. Ob eine Musik- 
gattung sich der Universalitat erfreue, d. h. 
ob sie tiber weite Lender und lange Zeit- 
raume sich erstrecke, dartiber kann einzig 
die Geschichte Auskunft geben. Und sie 
spricht dem Choral den Vorzug der Univer- 
salitat im hohen, ja im h5chsten Mafie zu, 
wie sich aus einer kurzen Geschichte des 
Chorales ergibt, welche darum im dritten Telle 
behandelt wird. 
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Erster Teil. 



Choral und Liturgie. 

I. Urteile liber den liturgischen Wert 
des Chorales. 

Das oberste Gesetzbuch fQr kirchliche 
Musik, das >Motu proprio« Pius* X., sagt vom 
Choral: >Diese Eigenschaften (die drei oben 
erwahnten Eigenschaften, welche jede wahre 
Kirchenmusik aufweisen muC) finden sich im 
hochsten Grade im gregorianischen Gesang, und 
dieser ist daher auch romischer Kirchengesang 
im eigentlichsten Sinne. Ihn allein hat dieKirche 
von ihren Vatern ererbt, ihn hat sie eifersiichtig 
im Laufe der Jahrhunderte in ihren hturgi- 
schen Btichern bewahrt, ihn empfiehlt sie dem 
Volke als ihren eigenen Gesang, ihn schreibt 
sie in einzelnen Teilen der Liturgie aus- 
schliefilich vor. Diesen Gesang haben neuere 
Forschungen mit glOcklichem Erfolge zur 
ursprtinglichen Reinheit zurQckgefiihrt. 

»Aus diesen GrUnden wurde der gregoriani- 
sche Gesang immer als das vollendetste Vor- 
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bild jeder Kirchenmusik angesehen. Darum 
konnte man mit Fug und Recht als allge- 
meines Gesetz aufstellen: 

»Eine Kirchenkomposition ist umso heiliger 
und liturgischer, je mehr sie sich in ihrer Be- 
wegung, in ihrem Denken und Empfinden an 
die gregorianischen Melodien anlehnt und 
umgekehrt, je mehr sie von diesem voU- 
kommensten Vorbilde sich entfernt, umso 
weniger verdient eine Komposition, in der 
.Kirche aufgefQhrt zu werden.* 

Choral ist somit nach dem Ausspruche 
der obersten kirchenmusikalischen Gesetz- 
gebung liturgischer Gesang, ja der liturgische 
Gesang in hervorragendster Weise, der Prtif- 
stein, an welchem jeder liturgische Gesang 
sich bewahren mufi. 

Was Pius X. in so deutlicher und klarer 
Form ausgesprochen, das war von jeher die 
Ansicht der kirchlichen Autoritat. So nennt 
Benedikt XIV. in seiner fttr die Kirchen- 
musik so denkwilrdigen Konstitution » Annus 
qui« vom Jahre 1749 den Choral schlecht- 
hin den Kirchengesang: ut cantus vocibus 
unisonis peragatur et chorus a peritis in 
cantu Ecclesiastico (qui cantus planus seu 
firmus dicitur) regatur. 

Das Provinzialkonzil von Bordeaux vom 
Jahre 1850 schreibt: der wahre und echte 
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Kirchengesang im strengen Sinne des Wortes 
ist der Choral oder der gregorianische Ge- 
sang.^ Das Provinzialkonzil von K5ln aus 
dem Jahre 1 860 driickt sich gelegentlich der 
Reformbeschltlsse in Sachen der Kirchen- 
musik ttber den Choral folgendermafien aus: 
»Nachdem die Kirchenmusik infolge mannig- 
facher in dieselbe eingedrungenen Neuerun- 
gen schon so oft in Verfall geraten, wird 
wohl niemand daran zweifeln, daft jener alt- 
ehrwiirdige Gesang, welcher den Namen des 
gregorianischen Gesanges tragt, der wahr- 
hafte Kirchengesang sei und die Quelle jeg- 
licher kirchlicher Gesangsweise und dafi er 
darum von keinem andern Gesange verdrSngt 
werden dtirfe. Denn alle Fachmanner treffen 
zusammen in dem Urteile, dafi aus dem gre- 
gorianischen Gesange eine hChere Heiligkeit 
und Erhabenheit spreche, als aus alien jenen 
Gesangsweisen, welche im Laufe der Zeiten 
sich Geltung verschafften und welche ge- 
wohnHch bei weltlicher Musik Verwendung 
finden.« 

Und was die kirchhche Autoritat so oft 
und feindringlich eingescharft hat, dafi der 
Gesang des heil, Gregor der eigentlich litur- 

^ Cantus vere at proprie ecclesiasticus est cantus 
planus seu firmus, tit. 2, c. 5. Ganz ahnlich driickt 
sich das Provinzialkonzil von Frag (i860) aus. 
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gische Gesang sei, das zeigte uns die lange 
Reihe derjenigen, welche Uber Choral ge- 
schrieben haben. AUe sind darin einig, dafi 
>der Choral einen Vorzug besitzt, der ihn 
zum eigentlich liturgischen Gesange stempelt, 
und das ist seine Geistesverwandtschaft mit 
der Liturgie«.^ Nur einer soil hier zum Worte 
kommen. Abt Sauter schreibt hieruber in 
dem unlangst erschienenen Buche: »Der litur- 
gische Choral* folgendes: »Wer zum grego- 
rianischen Choral sich bekennt, der hat den 
Ritterschlag zum liturgischen Dienste emp- 
fangen. Und wie der heil. Hieronymus ge- 
sagt hat: Si quis apostolicae Sedi adhaeret, 
hie meus est (wer dem apostoHschen Stuhle 
anhangt, zu dem stehe ich), so kann man 
von einem, welcher den gregorianischen Choral 
versteht und liebt, auch sagen: der ist ein 
wahrer Liebhaber des gottlichen Offiziums, 
(der Liturgie). Der gregorianische Choral ist 
namlich der spezifisch liturgische Gesang der 
romischen Kirche; er allein entspricht ganz 
und vollkommen all den Anforderungen, 
welche ihr liturgischer Gottesdienst an den 
heiligen Gesang stellt. Soweit der romische 
Ritus reicht, ist, wie das Lateinische als 
Sprache fiir den Gottesdienst, der gregoria- 



1 Molitor, Choral als Liturgie und Kunst, S. 178. 
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nische Choral als die adSquateste Sanges- 
form dafQr bestimmt.*^ 

Papste, Provinzialkonzile, bischofliche Er- 
lasse werden nicht miide, den Choral als den 
eigentlich liturgischen Gesang zu bezeichnen 
und die Schriftsteller, welche auf dem 
Gebiete der Kirchenmusik die Feder fiih- 
ren, sind einstimmig darin, dafi der gre- 
gorianische Gesang liturgischer Gesang in 
des Wortes vollendetster Bedeutung sei. Und 
ihre Ansicht schwebt nicht in der Luft, sie 
grtindet sich vielmehr auf innere und ^ufiere 
Vorziige des Chorales, die ihm den Ehren- 
namen des liturgischen Gesanges mit Recht 
eingetragen haben. Wir sehen hier zunSchst 
ab von der Geschichte des Chorales, welche 
klar zeigt, wie innig Choral und Liturgie in 
ihrer Entwicklung verschwistert sind, und 
die somit dem Choral das ehrenvoUe Bei- 
wort: >liturgische Musik« zusprechen mufi. 

Das, was den gregorianischen Gesang vor 
allem zum liturgischen Gesange stempelt, ist 
ein innerer, in seinem Wesen und in seiner 
ganzen Anlage ruhender Vorzug. Nicht selten 
trifft man in der Kirche eine Art von Musik 



1 Sauter, Der liturgische Choral, S. 4 iff. Viele 
andere Stimmen ahnlicher Art finden sich in Krut- 
scheck, Kirchenmusik; Kienle, Choralschule ; Viveli, 
Der gregorianische Gesang, und anderwarts. 
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an, welche mit dem Empfinden und Ftthlen 
der Liturgie nichts gemeinsam hat. Man 
nennt auch sie Kirchenmusik und liturgische 
Musik, doch nur, well sie eben in der Kirche 
aufgeftihrt wird, oder weil sie einen Text 
behandelt, den auch die Liturgie schon aus- 
gewahlt hat. 

Nicht so der Choral. Nicht der Ort der 
Aufftlhrung allein, auch nicht der Text, den 
er verherrlicht, macht ihn zum liturgischen 
Gesange. Er ist dem Geiste nach Hturgisch. 
Dieselben Grundsatze, welche bei der Bildung 
der Liturgie ausschlaggebend waren, haben 
die Komposition seiner Lieder (iberwacht. 
In der liturgischen Feier und in den grego- 
rianischen Melodien rinnt, um mich so aus- 
zudriicken, das gleiche Blut. Sie sind von 
demselben Stamme, sie sind sinn- und geistes- 
verwandt. In wunderbarer Harmonic geht der 
Choral mit der Liturgie zusammen. Wie kein 
anderer Gesang, geht er auf die Winke 
dieser seiner Gebieterin ein. Wir mogen 
fragen: Welcher Gesang entspricht am voU- 
kommensten den Anforderungen der Litur- 
gie im allgemeinen, oder welche Art von 
Musik kommt am meisten den Anordnungen 
der Liturgie im einzelnen entgegen und 
schliefit sich ihnen am vollkonnnensten an, 
immer werden wir antworten miissen: der 
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gregorianische Gesang. Eben deshalb mttssen 
wir aber auch antworten: Kein Gesang ist 
in so hohem Grade liturgisch und heilig, wie 
der Gesang »unserer Vater« und was sich 
daraus mit logischer Notwendigkeit ergibt, 
kein Gesang ist ftir die Kirche so geeignet 
wie der Choral, er ist das Ideal der Kirchen- 
musik. 

n. Eigenschaften des liturgischen Ge- 
sanges im allgemeinen. 

a) Liturgie als Gottesdienst. 

Liturgie geben wir in unserer Mutter- 
sprache gew6hnlich mit Gottesdienst wieder. 
Und dies nicht mit Unrecht, denn Liturgie 
ist in erster Linie Gottesdienst. Um Gott 
zu dienen und ihn als Sch5pfer und 
Herrn zu verherrlichen, deshalb feiert der 
Priester allt^glich das heilige Mefiopfer, 
deshalb auch beten die Kleriker im gemein- 
samen Chore, oder wo das nicht angeht, 
privatim das Stundengebet. Um Gott zu 
preisen, hat die Kirche die Opferfeier mit 
einem Kranze von Zeremonien und Riten um- 
geben, und die Rubriken und Vorschriften, 
welche sie fiir die Persolvierung des Offi- 
ziums aufstellt, haben zun^chst und in erster 
Linie die Ehre Gottes im Auge, sie sind 
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Gottesdienst — Gottesdienst, der, im Innern 
des Menschen dargebracht, seine Strahlen auch 
nach aufien sendet und der sich durch ehr- 
furchtsvoUe Unterwerfung des ganzen Men- 
schen auch im Aufiern kundgibt. Gottesdienst 
ist also die Liturgie in erster Linie. 

Zwar hat die Liturgie auch die Erbauung 
der Glaubigen im Auge. Sie wahh ihre Ge- 
brauche und Zeremonien derart aus und 
ordnet sie so an, dafi sie den GlSubigen zur 
Erbauung gereichen, ihre Andacht vermehren 
und dieselben vorbereiten, die Gnadenschatze, 
welche den gott^sdiensthchen Verrichtungen 
entquellen, vol! und ganz in sich aufzuneh- 
men. Alles dies berticksichtigt die Liturgie; 
allein diese letzten Zwecke und Ziele sind 
immer dem ersten und Hauptgedanken der 
Liturgie untergeordnet, sie werden nur zu- 
gelassen, insofern sie dem ErstHngszwecke 
sich eingliedern, d. h, insofern sie die Verherr- 
Hchung Gottes, den Gottesdienst, nicht hint- 
anhalten, sondern fordern. Denn die Liturgie 
ist vor allem Gottesdienst. 

Gottesdienst ist auch der Choral vor allem. 
Denn von der Absicht, Gott zu preisen, 
waren jene ehrwiirdigen Komponisten alter 
Zeiten geleitet, die uns die gregorianischen 
Melodien vermacht, und noch heute spricht 
sich dieser Gedanke in den Erstlingsliedern der 
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Kirche aus. Die Sanger, erflillt von heiliger 
Begeisterung und Ehrfurcht vor den er- 
habenen Geheimnissen des Gottesdienstes, 
brachten Gott den hochsten Tribut der Un- 
terwerfung dar; sie stellten all ihre Krafte, 
das Beste und Schonste, was sie hatten, in 
den Dienst Gottes. Gott dienen woUten sie 
mit ihrer Stimme, in ihren heiligen Liedern, 
das war ihre erste Absicht. 

Dieser Absicht entsprach das Lied, das 
ihrer Brust entstromte. Es redet noch heute 
laut von der Macht des Schopfers, von der 
Gtite und FUrsorge des Herrn, von der Liebe, 
aber auch von der Erhabenheit des mensch- 
gewordenen Gottes. Noch heute erzahlen die 
Melodien des gregorianischen Chorales von 
der Niedrigkeit des Menschen, von der An- 
betung und demschuldigenDanke, noch heute 
sind sie Zeugen des gottschuldigen Dienstes, 
noch heute sind sie Gottesdienst. Und bis in 
die fernsten Jahrhunderte hinein werden sie 
diese ihre Verwandtschaft mit der Liturgie 
wie ein Siegel und Ehrenzeichen an ihrer 
Stirn tragen. Sie werden Gottesdienst sein 
und Gottesdienst bleiben. 

Man hat es dem Choral zum Vorwurfe ge- 
macht, dafi er zu wenig fromm sei, dafi er 
die Andacht des Volkes nicht in dem 'Mafie 
erhebe, wie manche andere Gattungen des 
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Gesanges, dafi er auch den asthetischen An- 
forderungen nicht geniigen k5nne. Wozu 
den Choralgesang, der so wenig erbaut, so 
wenig zur Frommigkeit, zur Andacht an- 
spornt, wo wir doch andere Arten von Musik 
haben, bei welchen wir viel mehr ergriffen, 
viel andachtiger gestimmt werden? Wozu 
die gregorianischen Melodien, die doch den 
Anforderungen der Kunst so wenig ent- 
sprechen? Haben wir denn nicht schone 
Messen von Bach, Mozart, Haydn, Schubert 
und anderen grofien Meistern, vor denen un- 
sere Musikkritiker und Theoretiker in Be- 
wunderung sich beugen? 

Zur Antwort auf dieses >Kreuzige ihn«, das 
dem Choral schon so manchmal zugerufen 
worden ist, mUssen wir zunSchst gestehen, 
dafi es Manner gibt, die anders denken, als 
die eben erwShnten Anklager. Ihnen gereicht 
der gregorianische Gesang zur Erbauung, 
ihnen sind die ChoraUieder wahre erstklassige 
Kunstwerke. Horen wir z. B. das Urteil des 
grofien Restaurators der Kirchenmusik aus 
dem 1 8. Jahrhundert, des Papstes Bene- 
dikt XIV. Dieser schreibt in der oben schon 
angefahrten EnzykUka vom Chorale, den 
Gregor der Grofie, sein Vorganger auf dem 
apostolischen Stuhle, so sehr gefordert habe, 
w6rtlich: »Dieser Gesang stimmt die Herzen 
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der Glaubigen zur Andacht und Frommig- 
keit, er ist es, der, eine gute AusfQhrung 
vorausgesetzt, bei gutgesihnten und frommen 
Christen mehr Anklang findet und jedem 
andern harmonischen oder mehrstimmigen 
Gesange mit Grund vorgezogen wird. Wenn 
das christliche Volk mehr den Klosterkirchen 
zustromt, so ist der Grund hiefiir haupt- 
s^chhch darin zu suchen, dafi die Monche 
diesen Gesang eifrig pflegen und bei ihrem 
Gottesdienste zur Verwendung bringen. AUe 
Schmeichelktinste moderner Musik verlieren 
fiir fromme Gemtiter ihre Reize im Ange- 
sichte der Harmonie dieses gregorianischen 
Gesanges und seiner einfachen Psalmodie, 
wenn sie recht ausgefQhrt wird. Es ist daher 
nicht zu verwundern, dafi lieute die Kollegiat- 
und Pfarrkirchen leer stehen und das glau- 
bige Volk begierig und gern den Kloster- 
kirchen zulauft, denn die Ordensleute lassen 
sich in ihrem Gottesdienste von wahrer 
Frommigkeit leiten, sie psaUieren heilig, an- 
gemessen und weise, wie einst ihr Vater und 
Lehrer, der Psalmist sagte, sie dienen ihrem 
Herrn und Gott mit tiefster Ehrfurcht.« ^ Auch 
die Vater des Provinzialkonzils von Bordeaux 
finden den gregorianischen Choral >geschaffen 



* > Annus qui« 1749. 
Birkle, Der Choral. 



Digitized 



by Google 



i8 



und wunderbar geeignet, die Zuhorer fiir 
den Dienst der gottlichen Majestat zu be- 
geistern und sie ftir echte Frommigkeit zu 
erwarmen. Der bescheidene, ruhig vorgetra- 
gene Choral erfrischt den Geist in seinem 
Worte und erfreut das Ohr durch seine Me- 



1 



lodie 

Nach solchen Aussprtichen — und sie 
liefien sich noch sehr vermehren, wenn wir 
in der Geschichte Umschau halten wollten 
vom heil. Augustin angefangen bis auf un- 
sere Tage — erscheinen jene Klagen gegen 
den Choral jedenfalls sehr iibertrieben. Man- 
cher mag im Chorale seine Erbauung nicht 
finden, manchen mogen heute oder morgen 
die heiligen Melodien Gregors kalt lassen, 
und wieder ein anderer mag in ihnen den 
asthetischen Wert vermissen ; die gregoriani- 
schen Lieder haben das eben mit der Li- 
turgie gemein, dafi sie nicht zunachst Er- 
bauung der Gl^ubigen, Mehrung der Andacht 
im Auge haben, dafi sie nicht nach astheti- 
schen und kUnstlerischen Wirkungen haschen. 
Sie sind zunSchst Gotteslob, Gottesdienst, 
und eben darin besteht ihre Geistesverwandt- 
schaft mit der Liturgie. Das eben macht den 
Choral zum eigentlich liturgischen Gesange. 
Ein Gesang, der den Namen eines liturgi- 

1 Konz. V. Bordeaux 1850, tit. 2, c. 5. 
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schen Gesanges verdienen will, mufi vor allem 
Gottesdienst sein, denn liturgischer Gesang 
ist Gottesdienst. Erst in zweiter Linie ist 
er Kunstgesang und erst an zweiter Stelle 
nimmt er sich vor, die Frommigkeit und An- 
dacht zu vermehren. Dies ist so wahr, dafi 
eine Gesangsweise, welche nur die Erbauung 
und die Erregung and^chtiger Geftihle und 
Stimmungen- sich zum Ziele setzte, aufhoren 
wiirde, liturgische Musik zu sein. Ebenso 
ist die Musik, welche nur ihrer schOnen 
Formen wegen da ist, die nur sozusagen ihre 
Schonheit zur Schau tragen mochte, die nur 
den Zuhorern GenuG zu verschaffen gewillt 
ware, keine liturgische Musik. Denn liturgische 
Musik ist Gottesdienst, ein Dienst, der Gott 
verherrlicht und — aber erst in zweiter Linie — 
die Giaubigen erbaut und erfreut. Diese Eigen- 
schaften hat aber im hohem Mafie der gre- 
gorianische Gesang; darum ist er ein litur- 
gischer Gesang im voUen Sinne des Wortes. 

b) Liturgie als Gottesdienst des Volkes. 

Doch Liturgie ist nicht allein Gottesdienst. 
Das Wort besagt im engeren Sinne mehr als 
unser deutsches Wort Gottesdienst. Nicht 
jeder Gottesdienst ist liturgisch. Denn Liturgie 
bezeichnet nach Thalhofer: >den nach fest- 
stehenden Normen sich vollziehenden offent- 
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lichen Gottesdienst*.^ In der Tat, wenn 
wir das Wort Liturgie auf seinen Ursprung 
prQfen, weist es uns auf eine offentliche 
Handlung hin, auf eine Leistung, welche im 
Namen oder im Auftrage des ganzen Volkes 
(ibernommen wurde. Was das ganze Volk 
leisten soUte, dafiir kam ein einzelner Btirger 
auf. Um nur ein Beispiel anzufiihren, ver- 
weisen wir auf die Choragie. Es ware eigent- 
lich Sache des ganzen Volkes von Athen 
gewesen, fiir die offentlichen Aufftihrungen 
Sorge zu tragen, die Chore einzutiben, die 
Sanger zu besolden, zu kleiden und auszu- 
statten. Da trat nun ein sogenannter Liturge 
an Stelle des ganzen Volkes, nahm die Pflicht 
auf sich, far tunlichste Ausstattung des Chores 
zu sorgen, und bezahlte alle Auslagen, welche 
die Unterhaltung eines Chores verursachten. 
Dieser Dienst, den er dadurch dem Volke 
leistete, nannte man Liturgie. 

Das war die urspriingliche Bedeutung des 
Wortes Liturgie. In der christlichen Zelt 
wurde dieselbe etwas eingeschrankt. Da gab 
es nur noch einen Dienst, den das Volk zu 
leisten hatte, und dies war der Gottesdienst. 
Wer im Namen des Volkes Gott diente, der 



1 Thalhofer, Handbuch der katholischen Litur- 
gik, I, S. I. 
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hiefi nun Liturge und Liturgie bezeichnete 
den im Namen des Volkes und in Gemein- 
schaft mit dem Volke Offentlich dargebrach- 
ten Gottesdienst. 

Unter diesem Gesichtspunkte kommen der 
Liturgie zwei Eigenschaften notwendig zu. 
Sie mu6 durch den Stellvertreter des Volkes 
verrichtet werden und sie mufi in Gemein- 
schaft mit dem Volke verrichtet werden. Der 
Liturge, d. h. der, welcher die gottesdienst- 
liche Handlung voUzieht, bleibt immer Re- 
prSsentant des Volkes. AUe seine Hand- 
lungen sind Handlungen des Volkes, dessen 
Stellvertreter er ist. Sie mUssen darum, um 
mich so auszudrUcken, volkstQmlich sein, 
d. h. sie miissen dem Charakter des Volkes 
angepafit und angemessen sein. Es mag der 
Liturge pers5nlich ein Gelehrter, ein Ftirst, 
ein Kiinstler, ja ein Engel sein: bei Darbrin- 
gung des liturgischen Gottesdienstes mu6 
er zum Volke herabsteigen, mufi sich in das 
Denken und Empfinden des Volkes hinein- 
leben, mufi sich dem Volke nShern. 

Aber die Liturgie mufi nicht nur dem 
Empfinden des Volkes angepafit sein, sie 
mufi auch in Gemeinschaft mit dem Volke 
verrichtet werden. Aufierlich soil sich zeigen, 
was die Liturgie ihrem Wesen nach ist, ein 
Gottesdienst des Volkes, das mit seinem 
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Stellvertreter Gott ehrt. Der Liturge mu6 
sich stets bewufit bleiben, dafi er nicht als 
Privatperson, sondern als Offentlicher Stell- 
vertreter des Volkes seinen Dienst verrichtet. 
Nie darf sich die Verbindung zwischen Prie- 
ster und Volk lockern. Umsomehr wird eine 
Liturgie ihrer letzten und eig^ntlichen Be- 
stimmung gerecht, je mehr die Wechselbe- 
ziehung zwischen dem Volke und seinem 
Stellvertreter zur Erscheinung kommt. 

Diese Erw^gungen aber das Wesen der 
Liturgie geben uns einen willkommenen 
Mafistab, an dem wir messen kOnnen, ob 
und wie weit eine Musik liturgisch ist; sie 
zeigen uns den Grad der Verwandtschaft 
einer Gesangsart mit der Liturgie an. Ein 
Gesang wird sich um so besser fUr die Li- 
turgie eignen, je mehr er die beiden Grund- 
eigentiimlichkeiten der wahren Liturgie her- 
vortreten lafit, er wird sich um so weiter vom 
Geiste der Liturgie entfernen, je mehr er die- 
selben in Schatten stellt. Man kann darum 
sagen, ein Gesang ist um so liturgischer, je 
mehr er den Charakter des Volksgesanges 
wahrt und je mehr er der von der Liturgie 
gestellten Forderung des Wechselgesanges 
zwischen Priester und Volk Rechnung trSgt. 
Umgekehrt aber ist ein Gesang unliturgisch, 
wenn er gegen den Geist des Volksgesanges 
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verstofit, Oder wenn er die rechten Verhalt- 
nisse zwischen Chor- und Sologesang stort. 

Unter diesem Gesichtspunkte sind die 
Worte des Motu proprio zu betrachten, in 
welchen eine bestimmte Richtung in der 
Musik als durchaus unliturgisch bezeichnet 
wird. Es heifit daselbst : > Unter alien Arten 
der Musik eignet sich jener theatralische 
Stil am wenigsten zum Gebrauche beim 
Gottesdienste, der im vergangenen Jahrhun- 
derte besonders in Italien in h5chster BlQte 
stand. Er ist der diametrale Gegensatz zum 
gregorianischen Gesange und zur klassischen 
Polyphonie, somit auch zu der zuverlassigsten 
und obersten Norm jeder guten Kirchen- 
musik. Seine ganze innere Anlage, sein Rhyth- 
mus und der sogenannte Konventionalismus 
bringen es mit sich, dafi sich diese Art von 
Musik gar nicht oder nur sehr schlecht den 
Forderungen einer wahren liturgischen Musik 
fttgt<ci 

Zwei CharakterzQge waren jener Musik eigen, 
die eine scharfe Verurteilung derselben her- 
beiftthrten. Sie war nicht volksttimlich, sie 
war kein Wechselgesang zwischen Priester 
und Volk in Hturgischem Sinne. 

Nur Sanger, welchen ausgesuchte Stimmen 



1 Motu proprio, II, 6. 
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zur VerfUgung standen und die in ianger 
Schulung gelemt hatten, die unnatUrlichsten 
Intervalle zu treffen, die endlosen Triller mit 
Leichtigkeit zum Vortrage zu bringen, plOtz- 
lich vom leisesten Piano in das stSrkste 
Forte aberzugehen, jetzt in herausforderndem 
Staccato, jetzt in einschmeichelndstem Legato 
zu singen, nur sie waren im stande, jene 
Kompositionen wiederzugeben. Ein Volks- 
gesang waren jene Musikdichtungen nicht. 
Das Volk vermochte nicht in ihnen seinen 
Gesang zu erkennen. Aber eben darum ver- 
mochte auch Pius X. in ihnen nicht wahre 
liturgische Musik zu erkennen, denn diese 
ist Voiksgesang. 

Und sie war noch weniger ein Wechsel- 
gesang in liturgischem Sinne. AUerdings 
traten auch in dem erwShnten Musikstile 
Solopartien im Wechsel mit ChorgesSngen 
auf. Ja, die Sologesange des Gloria und 
Kredo woUten manchmal kein Ende nehmen. 
Aber eben dieser Umstand forderte ein so 
strenges Urteil heraus, wie es im Motu pro- 
prio vorliegt. Nicht Wechselgesang zwischen 
Priester und Chor, auch nicht zwischen den 
beiden Chorhalften pragte sich in den lang- 
atmigen Gloria und Kredo aus, sie setzten 
vielmehr an Stelle des Priesters einen Sanger, 
der gerade im Gegensatze zu der liturgischen 
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Bedeutung des Gloria und Kredo, des Sanktus 
oder Agnus Dei die Teilnahme des Volkes 
an diesen eigentlichen ChorgesSLngen aus- 
schloG und der durch seinen Gesang die 
Aufmerksamkeit des Volkes von Priester und 
Altar abzog und so dem Grundgedanken der 
Liturgie, der Gemeinschaft des Volkes mit 
dem Priester, entgegenarbeitete. 

Wie ganz anders stellt sich der Choral zu 
diesen beiden Forderungen der Liturgie. Er 
wird ihnen voUkommen gerecht und erfiillt 
sie besser, als jede andere Art von Musik 
und Gesang. Denn er ist Volksgesang und 
verkntipft Priester und Voik durch ein heiliges 
Band. 

Der Choral ist vor allem Volksgesang. 
Diesen Vorzug verdankt er zun^chst seiner 
Einstimmigkeit, dann aber auch seinem 
freien, ungezwungenen und ungekUnstelten 
Rhythmus. 

Der Gesang des Volkes ist einstimmig, 
zumal da, wo das Volk nicht der Kunst 
wegen singt. Seine Lieder sind nicht mehr- 
stimmig gedacht, denn sie entquellen nicht 
dem liberlegenden Verstande, sondern dem 
schlichten, geraden Herzen. Wenn das Volk 
singt, dann will es unbehindert sein voh 
den Schranken und Hemmnissen, welche 
mehrstimmige Musik auferlegt. Und zumal 
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wenn es Gott in seinem Gesange ehren will, 
dann strebt es >ein Herz und eine Seele zu sein«. 
»Wenn die Glzlubigen aber nach dem Bei- 
spiele der ersten Christen beim Gottesdienste 
ein Herz und eine Seele sein soUen, so mUssen 
sie auch einen gemeinsamen, einstimmigen 
Ausdruck des Herzens und der Seele haben, 
miissen das gleiche Verst^ndnis, die gleiche 
Empfindung mit dem gleichen Ausdrucke auf 
das gleiche Ziel richten, und das geschieht voU- 
kommen im gregorianischen Choral*/ denn 
er ist einstimmiger Volksgesang. Choral ist 
somit liturgischer Gesang, weit mehr als je- 
der mehrstimmige Gesang. 

Was den Choral nicht weniger volkstUmlich 
und somit liturgisch macht, das ist seine 
ganze innere Anlage, das, was man an ihm 
Rhythmus zu nennen pflegt. Der Choral kennt 
jene eisernen Fesseln, welche die moderne 
Musik an den Takt binden, nicht. Er ist frei 
von Zwang, so frei wie das Denken und 
Empfinden der Volksseele. Er ist gerade 
durch seine Ungebundenheit und Freiheit 
dem Volke verstandlich. Er ist Volkspoesie, 
der Metrum und Versmafi Nebensache sind. 
Moderne Kritiker finden an ihr allerdings 
manches auszusetzen, jetzt stofien sie sich, 



1 Sauter, Der liturgische Choral, S. 42. 
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dafi eine Silbe tiber ihre Schablone hinaus- 
reicht, jetzt kOimen sie sich mit dem Ge- 
dichte nicht versohnen, well es einenVers- 
fufi zu wenig hat. Nicht so das Volk! Es 
schaut nicht auf diese Aufierlichkeiten. Jede 
hemmende Fessel, jede geschraubte Ktinstelei 
ist ihm zuwider. Einfachheit, Schlichtheit und 
NatOrlichkeit, das ist es, was das Volk von 
seiner Poesie und seinen Liedern verlangt. 
Eben diese findet es im gregorianischen 
Choral mit seinem, dem innersten Empfinden 
des Volkes entquellenden natiirlichen Flusse, 
mit seinem freien Rhythmus. Dieser ist es 
darum auch, welcher den Choral gerade dem 
Volke vertraut und lieb macht, der den gre- 
gorianischen Weisen mehr als jeder andern 
Lied- und Musikform den Charakter des 
Volksttimlichen und Liturgischen aufdrQckt. 
Ebenso neigt sich das Ztinglein der Wage 
zu Gunsten des Choralgesanges, wenn ,wir 
ihn auf das zweite Erfordernis eines wahr- 
haft liturgischen Gesanges prQfen. Die Liturgie 
verlangt nach den obigen Ausfuhrungen ein 
harmonisches Zusammengehen von Priester 
und Volk. Und ein echt liturgischer Gesang 
d[arf dieses heilige Band nicht zerreifien, im 
Gegenteile, er mufi es starken und festigen. 
Gerade hierin zeigt sich so recht die Ver- 
wandtschaft des Chorales mit der Liturgie. 
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Mogen auch andere Arten von Gesang und 
Musik diesem Anspruche an liturgische Musik 
in h5herem oder geringerem Mafie gerecht 
werden, so natUrlich, so einfach und un- 
gekttnstelt wie beim Chorale treffen wir dieses 
Ineinandergreifen nirgends. 

Man nehnie z. B. das Gloria zur Hand. 
Der Priester stimmt es an; er hat das Volk 
aufgefordert, Gott im Himmel zu preisen. 
Das Volk, von denselben Geflihlen beseelt 
wie der Priester, stimmt ein in den Lob- 
gesang seines Chorftthrers, es jubelt und 
singt wie ihm der Liturge vorgesungen. Seine 
Melodie ist auch die Melodie des Chores. 
Kann es einen organischeren, einen innigeren 
Ausdruck dieses Zusammengehens von Priester 
und Volk geben? Wenn hingegen nach der 
Aufforderung des Priesters zum Gotteslobe 
vom Chore der Sanger ein Gloria zur Auf- 
fQhrung gebracht wird, das in seinem ganzen 
Baue nicht im entferntesten an die Intona- 
tion desselben erinnert, wo -kann man da 
noch von einem inneren Zusammenhange 
zwischen Chor und Altar, zwischen Volk 
und Priester reden? Oder wenn der Chor 
auf den schlichten, ehrwiirdigen, feierlich 
ernsten PrSfationsgesang mit Pauken und 
Trompeten antwortet und lange Violinpartien, 
auf Opernmotiven aufgebaut, demselben ent- 
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gegensetzt, soil das organischer Wechsel- 
gesang zwischen Priester und Volk sein? 

Wir sehen, auch in Bezug auf das har- 
monische Zusammengehen von Priester und 
Volk gebiihrt dem Choral die Palme vor 
jeder andern Musikgattung. 

Mag es auch andere GesSnge geben — 
und wir bestreiten dies durchaus nicht — , 
welche ihrer ganzen Anlage nach sich als 
verwandt mit der Liturgie ausweisen, so sind 
sie ihr doch alle erst in zweitem, oft drittem 
und noch entfernterem Grade verwandt. Der 
nachste Verwandte der Liturgie, d. h. des 
im Namen des Volkes dargebrachten Gottes- 
dienstes ist der gregorianische Gesang. 

c) Liturgie des katholischen Volkes. 

Doch wir. sind noch nicht zu Ende. Choral 
ist sehr geeignet, gottesdienstliche Hand- 
lungen zu erhohen und zu verherrlichen, er 
ist es, der den Anforderungen der Liturgie, 
d. h. des im Namen des Volkes geleisteten 
Gottesdienstes, unter alien Gesangen am 
nSchsten steht, er ist es aber vor allem, der 
am meisten der katholischen Liturgie in 
ihrem eigenartigen Wesen gerecht wird. 

Die katholische Liturgie hat ein ganz eigen- 
tUmliches Geprzlge. Wir sehen ganz ab von 
jenem Unterschiede, den der Herr selbst 
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zwischen den Gebeten der Heiden und jenen 
seiner Jiinger aufstellte, indem er sagte: 
»Wenn ihr betet, so machet nicht viele Worte 
wie die Heiden, sie glauben namlich, daft 
sie im Vielreden Erhorung finden.c i Die 
katholische Litur^ie ist verhaltnismafiig kurz 
und soli nach dem Willen ihres Stifters nicht 
iiber Gebiihr verlangert werden. Daft gerade 
der Choralgesang diese Vorschrift am besten 
erftillt, bedarf wohl keines Beweises. 

Doch wir gehen auf die inneren Eigen- 
ttimlichkeiten ein, welche der katholischen 
Liturgie eignen und welche sie von jeder 
andern Liturgie unterscheiden. Sie beziehen 
sich auf den liturgischen Text, die liturgische 
Handlung und die liturgische Person. 

Der liturgische Text ist Gotteswort 
Denn der Heilige Geist ist es, der die Liturgie 
der Kirche geordnet, der die Kirche bei Fest- 
setzung der Liturgie und bei der Auswahl 
der liturgischen Texte geleitet hat. Noch 
mehr, der Heilige Geist ist es, der diese 
heiiigen Worte geschrieben oder, wie viele 
Vater sagen, »diktiert« hat. Denn die grofite 
Anzahl der Texte, welche in der Liturgie 
zur Verwendung kommen, ist der Heiiigen 
Schrift entnommen, von der das Wort des 



1 Matth. 6, 7. 
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heiligen Petrus gilt: »Vom Heiligen Geiste 
getrieben, haben die heiligen Gottesmanner 
geschrieben.« ^ 

Welche WUrde und Erhabenheit eignet 
aus diesem Grunde dem liturgischen Texte! 
Und mit welcher Verehrung und Hoch- 
schatzung behandelt darum die heilige Kirche 
den liturgischen Text! Sie duldet keine Ande- 
rung, keine Kiirzung noch Erweiterung des- 
selben; kein menschliches Element soil sich 
da einschleichen, wo Gott zu uns spricht, 
und auf der andern Seite soil keines der 
kostbaren Worte Gottes unterdrtickt oder 
ausgelassen werden. Unser glorreich regieren- 
der Heil. Vater bleibt nur der Lehre und 
den Grundsatzen seiner Vorganger auf dem 
apostolischen Stuhle treu, wenn er anordnet: 
»Der liturgische Text mufi so gesungen wer- 
den, wie ihn die Bticher aufweisen, ohne 
Anderung, ohne Versetzung der Worte, ohne 
unnotige Wiederholungen. Audi soUen die 
Silben nicht zu sehr auseinandergerissen wer- 
den; und endlich mufi der Text immer den 
GlSlubigen, welche zuhoren, verstandlich sein.« ^ 

Wo ist eine Gesangsweise, welche die dem 
heiligen Texte gebtihrende Ehrfurcht so wahrt 
wie der gregorianische Choral? In vielen, ja den 

1 2. Brief des heil. Petrus, Kap. i, V. 21. 

2 Motu proprio, III, 9. 
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meisten modernen Kompositionen spielt der 
Text eine sehr untergeordnete RoUe und die 
Musik ist die Herrin; der Choral lafit demTexte 
seine voUen Rechte, ja erhebt ihn in die- 
selben. Dort in der modernen Musik mufi 
sich der Text in die Schablone des Taktes, 
der Zwei-, Vier- und Achttaktgruppen und 
die gr56eren Perioden fiigen; reichen die 
Silben nicht aus, so mufi der Text sich 
Wiederholungen von Worten, ja von ganzen 
Satzen gefallen iassen. Wo hingegen der 
Text zu lange ist, da wird er entweder be- 
schnitten oder in schnellen Figuren und 
hastig dahineilenden Wendungen abgetan, so 
daft das Herz des giaubigen Christen bluten 
mochte, wenn es das Gotteswort so ver- 
unehrt sieht. 

Ganz anders im gregorianischen Gesange. 
Da ist keine Wiederholung der Textworte, 
kein Auslassen auch nur der kleinsten Silbe. 
Hier erleidet der Text keine Gewalt, er wird 
nicht zur Dienerin der Melodic herabgewiir- 
digt, der Text beherrscht vielmehr die Me- 
lodic, wie aus des Verfassers »Katechismus 
des Choralgesanges€ zur Gentige hervorgeht. 
Der Text pafit sich nicht gewissen Melodie- 
formen an, er schafift und bildet sich eine 
Melodic, welche nur der Verherrlichung des 
Textes dient, wie eine Magd ihrer Herrin, 
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zu der sie vol! Ehrfurcht aufschaut, oder wie 
das Geschopf zu dem Worte dessen, der 
alles geschaifen. Der gregorianische Kom- 
ponist bleibt sich immer bewufit, dafJ der 
Text, den er zu vertonen hat, Gottes heiliges 
Wort ist. Eben darum sind aber auch seine 
Melodien mehr als alle anderen berechtigt, 
in der katholischen Liturgie zu erklingen. 
Sie sind der katholischen Liturgie naher ver- 
wandt, als jede andere Musikgattung. 

Wie der liturgische Text, so ist auch die 
liturgische Handlung in der katholischen 
Kirche von ganz eigener Art. Die gottes- 
dienstlichen Handlungen der Heiden und 
Juden bestanden in blutigen oder unblutigen 
Opfern. Die liturgischen Handlungen der 
modernen christlichen Sekten sind Symbole 
einer ISngst abgeschlossenen Handlung. Die 
katholische Liturgie dagegen hat eine nie sich 
andernde Handlung. Sie ist, wie ganz treffend 
bemerkt wurde, im eigentlichen Sinne eine 
geheimnisvolle, aber wirkliche Form des Fort- 
lebens Christi in seiner Kirche, die Fort- 
setzung seines Wirkens als Lehrer und Er- 
loser der Menschheit, die wahrhafte Vergegen- 
wartigung seines Opfersieges in Tod und 
Verklarung.^ Das ist der Grundgedanke, die 



I Molitor, Choral als Liturgie und Kunst, S. 179. 
Birkle, Der Choral. 3 
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Idee und derlnhalt der katholischen Liturgie, 
das Opferleben und der Opfertod des Gott- 
menschen zur Errettung des Menschen- 
geschlechtes. Dieses Opferleben und diesen 
Opfertod erneuert die heilige katholische 
Kirche tagtaglich auf ihren Altaren. Dieses 
unblutige Drama ist der Grundakkord ihrer 
ganzen Liturgie, der heiligen Messe zunachst, 
dann aber audi des gemeinsamen und offent- 
lichen Gebetes der Kirche, des Breviergebetes. 
Nur unter diesem einheitlichen Gesichtspunkte 
woUen und konnen alle Sufierlichen GebrSuche 
und Zeremonien, ja der Text selbst verstan- 
den sein. Wer den liturgischen Text dieser 
Idee beraubt, der beraubt ihn seiner Seele 
und halt nur noch den toten Leib, den Buch- 
staben in der Hand. 

Nicht das ist die liturgisch richtige Wiirdi- 
gung eines Textes, die auf seinen aszetischen 
Gehalt geht; auch der hat den liturgischen 
Text nicht richtig aufgefafit, der ihn nach seiner 
historischen Entwicklung betrachtet Beides 
kann das richtige liturgische Verstandnis zwar 
fordern und heben, allein um die wahre litur- 
gische Deutung eines Textes oder einer Hand- 
lung zu treffen, miissen sie stets unter dem 
Lichte des Hauptgedankens, im Zusammen- 
hange mit Christi Opfertod betrachtet werden. 
Kin Beispiel mag das Gesagte erkteren. Das 
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Offertorium des Pfingstfestes lautet: >Erhalte 
und festige o Gott das, was du in uns gewirkt, 
von deinem heiligen Tempel aus, der in Je- 
rusalem ist; KOnige werden kommen und 
dir Opfergaben bringen. AIleluja!«^ Wollte 
nun jemand diesen dem 67. Psalme entnom- 
menen Vers als Siegesgesang Davids auf- 
fassen, der aus dem syrisch-mesopotamischen 
Kriege zuriickkehrt, so hatte er zwar eine 
historisch richtige Erklarung, liturgisch wahr 
ist jedoch seine Auffassung nicht. Vom asze- 
tischen Standpunkte aus ist es durchaus zu- 
lassig, den Vers als Gebet zu verstehen, 
welches das dankbare Herz, nachdem es nun 
einmal zur Gnade und Kindschaft Gottes be- 
rufen ist, zu Gott emporsendet, um die Gnade 
der Beharrlichkeit im Kampfe zu erlangen. 
Aber auch so treffen wir die liturgische Er- 
klariing nicht. Es fehlt die Beziehung zur 
liturgischen Handlung des katholischenGottes- 
dienstes, zum Opfertode und Opfersiege des 
Heilandes. In diesem Lichte betrachtet, weist 
uns der Vers auf den Opfertod Christi, mit 
dem sich ja gerade die Glaubigen durch die 
Opferung verbinden oder schon verbunden 
haben. Wie nun dieser Opfersieg in der Aus- 
sendung des Heiligen Geistes seinen Ab- 



1 Psalm 67, Vers 30 u. 31. 
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schlufi und seine Krone erhalt, so mufi das 
Opfer der Glaubigen in dem Empfange 
des Heiligen Geistes befestigt und gekront 
werden. Da Gott ihm den guten Entschlufi 
ins Herz gesenkt, hat das glaubige Voik 
begonnen, mit Christus zu opfern, an seinem 
Opfertode teilzunehmen; nun bittet die Ge- 
meinde und jeder einzeine, Gott moge voil- 
enden, was er begonnen. 

Dafi diese Eigenheit, dieser Zentralisations- 
gedanke der katholischen Liturgie auch spe- 
zifische Anforderungen an die liturgische 
Musik stellt, ist wohl von selbst klar. Stellen 
wir einen protestantischen Komponisten vor 
die Aufgabe, dieses Offertorium mit einem 
musikalischen Gewande zu umkleiden. Er 
wird aus demselben einen Sieges- undTriumph- 
gesang machen, denn das ist die historische 
Bedeutung des Verses. Seine Komposition 
mag schon werden, liturgisch wird sie nicht 
Ein anderer, der einen mehr innerlichen Zug 
hat, wird die Worte des Psalmes auf sich 
anwenden. Sie werden ihm zum demiitigen 
Flehegebete werden; und demgemSfi wird er 
die Melodie schaifen. Der liturgisch geschuhe 
Komponist wird seine Tondichtung dem Htur- 
gisch richtigen VerstSlndnisse anpassen. Ihm 
ist das Offertorium allerdings auch ein Flehe- 
gebet, aber auch zugleich ein hoifnungs- 



Digitized 



by Google 



37 

freudiger Jube^esang. Denn im Hinblicke 
auf den Opfertod Christi, dem er sich ver- 
einigt, ist er der Erhorung sicher. Jener 
Opfertod ist ja der Siegeszug, dessen Krone 
und Ehrenpreis die Sendung des Heiiigen 
Geistes in die ganze Kirche und in jede 
einzeine Seele ist. Die Melodie des liturgi- 
schen Komponisten wird daher die richtige 
Mitte halten zwischen dem Jubel und der 
Begeisterung eines aus der Schiacht heim- 
kehrenden lorbeerbekranzten Siegers und dem 
leisen Fiehen eines seiner eigenen Schwache 
bewufiten Menschen. 

Oberhaupt wird in der liturgischen Musik 
der tiberqueliende Jubel gedampft werden 
mtissen durch den Hinblick auf den blutigen 
Opfertod am Kreuze, wie auch Kummer, Not 
und Leiden jederzeit gemSfiigt sein werden 
durch das Morgenrot des Opfersieges Christi. 

Daraus ergibt sich von selbst, wie falsch 
und liturgisch unwahr es ist, wenn ein Kredo, 
ein Sanktus sich in den ausgesuchtesten Ton- 
malereien ergeht, und wenn das Dies irae den 
Schali der Auferstehungsposaune nachzu- 
ahmen sich in endlos wiederkehrenden Trom- 
petenstofien gefallt. Es ist ferner liturgisch 
»unberechtigt und unwahr, das Gloria der 
heil. Messe als Pastorale zu behandela, wenn 
auch die ersten Worte dieser grofJartigen 
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Doxologie auf den Fluren Bethlehems vor 
Hirten erklungen sind. Denn in der heil. 
Messe hat das Gloria eine ganz andere Be- 
deutung, als das Evangelium der Geburt 
Christi an die Hirten von Bethlehem*.^ 

Es wird wohl nicht zu leugnen sein, daft 
die moderne Musik, deren Lebenselement 
die Tonmalerei, der Ausdruck, wie man zu 
sagen pflegt, ist, sich mit diesem Gedanken 
der katholischen Liturgie nur ungern be- 
freunden will. Ihr ist dieses ewige Leuchten 
des liturgischen Grundgedankens eine stete 
Einschrankung des Operationsfeldes. Wenn 
wir auch weit entfernt sind, zu behaupten, 
dieses Festhalten an dem ewig einen Opfer- 
akt Christi sei mit der Idee der mehrstim- 
migen Musik unvereinbar, so stehen wir doch 
nicht an, den Satz aufzustellen, dafi die mehr- 
stimmige Musik sich ungleich schwerer diesem 
Grundgedanken der katholischen Liturgie 
anpasse als der Choral. Denn die moderne 
Musik ist fast ihrem Wesen nach auf Fort- 
schritt der Gedanken, auf Tonmalerei ange- 
wiesen, da sie in der Bildung der Melodic 
sich nicht so frei bewegen kann wie der 
Choral und darum im Verweilen und in 
dem Vertiefen in einen Gedanken immer 



1 Molitor, Der gregorianische Choral als Liturgie 
und Kunst, S. 179 f. 
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der Gefahr ausgesetzt ist, dutch langatmige 
Wiederholungen zu ermtiden. Der Choral 
hingegen besitzt in der freien Bildung seiner 
reinen Melodic ein Mittel, immer und immer 
wieder zu einem Grundgedanken zuriickzu- 
kehren, ihn immer wieder in neuem Lichte 
vorzufQhren, jetzt ktirzer, jetzt ianger, jetzt 
hell, jetzt dtister, jetzt in grofien ZUgen, jetzt 
in vei^kleinerten Intervallen. Eben dadurch 
weist sich aber der Choral wiederum ais 
echt liturgischer, als katholisch-liturgischer 
Gesang aus, mehr als jede andere Art von 
Kirchenmusik, selbst dieklassischePolyphonie 
nicht ausgenommen, die ihm in dieser Rich- 
tung am nachsten kommt. 

Eine dritte Eigentiimlichkeit der katho- 
lischen Liturgie iiegt in der Opferperson. 
Denn diese ist Christus, der ewige Hohe- 
priester selbst. Nicht das Volk, nicht der 
Priester, der am Altare steht und die heilige 
Handlung volizieht, bringt das Opfer dar, 
Christus selbst ist wie Opfergabe so Opfer- 
priester. Ohne diesen Grundsatz konnen 
wir die katholische Liturgie, das heii. Mefi- 
opfer zumal nicht verstehen, konnen wir den 
Sinn der Gebete nicht deuten, konnen wir auch 
den liturgischen Wert eines Gesangstiickes 
nicht bemessen. 

Nicht nur ist das Opfer der katholischen 
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Liturgie Christi Opfer, nicht nur ist das 
Gebet der katholischen Liturgie Christi Gebet, 
auch ihr Gesang mufi Christi Gesang sein, 
eine Musik, wie sie der hehren Person des 
Gottmenschen wUrdig ist. 

Unliturgisch ist daher alle theatrahsche 
Musik, denn was hat Christus mit einem 
Theaterhelden gemein? Unliturgisch ist alle 
weichliche, siifiliche und sentimentale Musik, 
wie sie eine uberm^fiige Verwendung der 
Chromatik und ahnHche Mittel moderner 
Kunst zeitigen. Wahre liturgische Musik 
mufi ernst, erhaben, wiirdevoU sein. Eigen- 
schaften, die dem Choral infolge seiner stren- 
gen diatonischen Melodienbildung in h5herem 
MaCe zukommen als jeder andern Musik. 
Sehr schon schreibt hieriiber Molitor : »Seine 
Lieder sind der Widerhall der priesterlichen 
Gesange. Sie muten uns an wie ein ehrwQr- 
diges, erhabenes Christusbild aus alter Zeit, 
so ernst und sanft, so erhebend und be- 
ruhigend, so herablassend und doch vol! 
Majestat. Ja, wenn von einer Tondichtung, 
so durfte es vom Choral gescigt werden, er 
sei das Konigsgewand des armen Christus. 
Anspruchslos in seinem Aufiern, gemessen 
in all seinen Bewegungen und dabei ganz 
tiberstrahlt von lieblicher Schonheit, das ist 
der Choral und dieses Bild will er in der 
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Seele wachrufen, wenn sie ihren Heiland in 
der Liturgie sucht.« ^ Ja, der Choral ist 
der eigentliche Gesang der katholischen 
Liturgie, er ist tiberhaupt der liturgische Ge- 
sang in hervorragendstem Sinne des Wortes. 
Er ist vor alien anderen Gesangsarten gottes- 
dienstlicher Gesang, er wird am besten dem 
volksttimlichen Gottesdienst gerecht und er 
schmiegt sich am innigsten dem Gedanken 
der katholischen Liturgie an. Mit einem 
Worte: er ist der katholischen Liturgie am 
nachsten verwandt. 

Schliefien wir diesen Teil mit dem schonen 
Bilde, welches den Schlufistein des schatzens- 
werten Btichleins vom »liturgischen Choral« 
bildet: »Der liturgische Choral kommt uns 
vor wie ein schoner, kraftiger, bluten- und 
frtichtereifer Baum, gepflanzt im Garten der 
Kirche Gottes. Das Erdreich, aus dem er 
hervorwachst, ist der liturgische Dienst, sein 
kraftiger Stamm ist das^ liturgische Wort. 
Das lebenspendende Mark, welches den 
ganzen Baum innerlich durchzieht, ist das 
liturgische Gebet; das weichgegliederte Ge- 
aste und Gezweige, das dem lichten Firma- 
ment entgegenstrebt, ist der liturgische Ge- 
sang; die feine, ganz exquisite Sorte dieses 

' Molitor, Der gregorianische Choral als Liturgie 
und Kunst, S. 183. 
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GewSchses ist der gregorianische Choral, die 
schonen Bltiten und stifien Frilchte sind die 
Ausftlhrung des gregorianischen Chorales*.^ 
Diese innere Seelen- und Geistesverwandt- 
schaft des Chorales mit der Liturgie ist es, 
welche dem Griinder des deutschen Cacilien- 
vereins die Worte entlockte: >Der recht vor- 
getragene Choral ist das h5chste Ideal der 
Kirchenmusik.€2 

Sie ist es auch, die dem Heiligen Vater 
zu dem Wunsche bestimmte: »Der alte tra- 
ditionelle, gregorianische Gesang mufi darum 
wieder in ausgiebiger Weise Verwendung 
im Gottesdienste finden. Alle m5gen fest 
davon (iberzeugt sein, dafi eine kirchliche 
Feier nichts an Festlichkeit einblifit, wenn 
sie nur von dieser einzigen Art von Musik 
begleitet ist.« 

»Besonders aber ist darauf zu achten, daft 
der gregorianische Gesang wieder im Volke 
Wurzel fasse, damit das Volk wieder tStigen 
Anteil an den gottesdienstlichen Handlungen 
der Kirche nehme, wie das in friiheren Zeiten 
der Fall war«,3 d. h., dafi er in der Liturgie 
wieder jene Verwendung finde, welche er 
frUher hatte, und welche ihm als dem eigent- 

1 Sauter, Der liturgische Choral, S. 85 f. 

2 Witt in Musica sacra 1871, S. 94. 

3 Motu proprio, II, 3. 
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lich liturgischen Gesange zukommt, da6 er 
wieder eingesetzt werde in seine alten Rechte. 

in. Eigenschaften der liturgischen 
GesSlnge im einzelnen. 

Der Choral ist der iiturgische Gesang im 
volisten Sinne des Wortes, denn in ihm 
finden sich aile jene Eigenschaften, welche 
die kathoiische Liturgie im allgemeinen an 
ihren Gesang steilt, harmonisch vereinigt. Er 
ist aber auch das Ideal des liturgischen Ge- 
sanges in einer andern Beziehung. Denn 
kein anderer Gesang geht mit solcher Leich- 
tigkeit und Bereitwilligkeit auf die Winke 
ein, welche die kathoiische Liturgie beziig- 
lich der einzelnen Lieder gibt. Er ent- 
spricht am besten den Rubriken der Liturgie, 
er schmiegt sich am innigsten an die Liturgie 
an, wenn sie im Laufe der Jahrhunderte einen 
Wandel durchmacht, er dringt endlich am 
tiefsten in die Iiturgische Bedeutung der ein- 
zelnen Gebetsteile ein und pafit seine Me- 
lodien derselben aufs vollkommenste an. 

a) Die liturgischen Bticher. 

Die Verwendung des Chorales in der Litur- 
gie ist durch die liturgischen Bucher geregelt. 
Fiir die Messe kommen in Betracht das 
Missale oder Mefibuch und das Graduate 
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(liber Gradualis); fiir das Offizmm oder 
Chorgebet das Brevier und das Antiphona- 
rium; fiir andere liturgische Funktionen dienen 
das Pontificale Romanum, das Rituale, das 
Caeremoniaie episcoporum. 

I. Die liturgischen Bticher der Messe.^ 

Das Missale Ronianuni 
oder das romische Mefibuch enthalt in seiner 
heutigen Gestalt alleTexte, welche derPriester 
zu beten hat und alle GesSnge, die er seibst 
ausfiihren mufi. Das Missale besteht aus drei 
Hauptteilen, dem Proprium missarum de tem- 
pore, dem Proprium missarum de Sanctis 
und dem Commune Sanctorum. Denselben 
gehen Regeln und Bestimmungen voraus, 
welche der Priester bei der Feier der heiligen 
Messe einhalten mu6, die sog. Rubriken. 

1. Das Proprium missarum de tempore 
enthalt die wechselnden Gebete^ ftlr jene 



1 Das Missale Romanum ist das in der romischen 
Kirche gebrauchte Mefibuch. Aufierdem gibt es in 
der abendlandischen Kirche noch andere Mefibucher, 
z. B. das der Dominikaner u. a. 

^ In der heiligen Messe gibt es Gebete, die nie 
geandert werden, andere dagegen sind nach den 
verschiedenen Tagen verschieden. Diese heifien 
wechselnde Gebete, und nur diese stehen im Proprium 
de tempore. 
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Sonn- und Wochentage, auf welche kein 
Heiligenfest fallt Von den Heiligenfesten 
sind in diesem Teile nur die zwischen Weih- 
nachten und DreikGnig (Epiphanie) fallenden 
Feste: heil. Stephanus, heil. Johannes, Un- 
schuldige Kinder, heil. Thomas von Canter- 
bury, Silvester, und deren Oktavetage, soweit 
sie mit Oktave gefeiert werden, aufgefuhrt. 
Dieser Teil beginnt mit dem ersten Ad- 
ventsonntag und enthalt der Reihenfolge 
nach: die vier Sonntage der Adventzeit 
(nach dem dritten Adventsonntag sind die 
Messen ftir die drei Quatembertage einge- 
schoben), Weihnachten (Nativitas Domini) mit 
vorhergehender Vigil, die bereits erwahnten 
Heiligen feste, Neujahrstag (Circumcisio), Drei- 
konigsfest (Epiphania) mit vorausgehender 
Vigil und folgender Oktave, sechs Sonntage 
nach Dreikonig, die Sonntage Septuagesima, 
Sexagesima, Quinquagesima, Aschermittv^och 
(feria quarta cinerum) und je eine Messe 
fur die Tage der Fastenzeit. * Dann folgt 
Ostern mit seiner Oktave, Dominica Resur- 
rectionis, feria II u. s. w. post Pascha, Sabbato 
in albis. Daran schliefien sich an: ftinf Sonn- 
tage nach Ostern, deren erster der Weifie 

1 Nach dem Karsamstag ist der Ordo missae ein- 
geschaltet, d. h. jene Gebete, welche sich nicht oder 
sehr selten andern. 
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Sonntag ist (Dominica in albis). Nach dem 
funften Sonntage folgt die Messe fUr die Bitt- 
tage (Rogationum), fUr die Vigil und das 
Fest Christi Himmelfahrt (in ascensione Do- 
mini), fur den Sonntag in der Oktave dieses 
Festes (Dominica infra octavam ascensionis). 
Daran reiht sich die Vigil des Pfingstfestes, 
das Fest selbst (Dominica Pentecostes) und 
seine Oktave, das Dreifaltigkeitsfest (St. Trini- 
tatis), der erste Sonntag nach Pfingsten und 
das Fronleichnamsfest (in solemnitate Cor- 
poris Christi). Dann folgen der Sonntag in 
der Oktave des Fronleichnamsfestes (Do- 
minica infra octavam Corporis Christi) und 
die Sonntage nach Pfingsten, vom dritten bis 
zum vierundzwanzigsten ^ Nach dem 17. Sonn- 
tage sind die Messen ftir die Quatembertage 
des September eingeschaltet. 

2. Das Proprium missarum de Sanctis 
enthalt jene Gebete und Lesungen, welche an 
den Festtagen der Heiligen zur Verwendung 
kommen, soweit dieselben nicht schon im 
ersten Teile aufgeftihrt sind. Es beginnt mit 
dem 29. November, der Vigil des Festes des 
heil. Apostels Andreas. 

3. Das Commune Sanctorum. In diesem 
Teile sind jene Gebete aufgenommen, die 

1 Resp. bis zum 28. Sonntage, denn die Zahl der 
Sonntage nach Pfingsten ist veranderlich. 
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bestimmten Klassen von Heiligenfesten ge- 
meinsam sind und darum ofters wiederkehren. 
Es sind die Messen: an der Vigil eines 
Apostels, der Feste eines Martyrerbischofes 
und eines Martyrers (Commune Martyris Pon- 
tificis, M. non Pontificis), der Feste mehrerer 
heil. Martyrer (plurimorum martyrum) ; — in der 
Osterzeit sind fQr diese Feste eigene Messen — 
Bekennerbischofe (Confessorum Pontificum), 
anderer Bekenner, (Confessorum non Ponti- 
ficum), Abte (Abbatum), M^rtyrinnen Jung- 
frauen (Virginum), Frauen (non virgininum), 
der Kirchweihe (dedicatio ecclesiae). Daran 
schliefien sich die sog. Votivmessen zu Ehren 
der heil. Dreifaltigkeit u. a., ferner Messen fur 
besondere Anliegen. Hier ist die Messe fQr 
Brautleute (pro sponso et sponsa) zu suchen. 
Am Schlusse der Messen stehen die Ora- 
tionen fUr verschiedene Bedtirfnisse, welche 
nach den Rubriken einzuschalten sind. Den 
AbschluC des eigentlichen Missale Romanum 
bilden die Totenmessen (pro defunctis), ftir 
Allerseelen (in Commemoratione omnium de- 
functorum), ftir den Sterbe- oder BegrSbnis- 
tag (in die obitus seu depositionis), ftir den 
Sterbejahrtag (in anniversario) und fur die 
stiilen Totenmessen bei anderen Gelegen- 
heiten (in missis quotidianis). 

Hiemit ist das Missale Romanum eigentlich 
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abgeschlossen. Da jedoch mancherorts Feste 
gefeiert werden, welche nicht im romischen 
Kalender stehen, so ist dem Missale noch 
ein vierter Teil angeftigt: missae sancto- 
rum celebrandae aliquibus in locis 
ex indulto apostolico. Dieser Teil 
enthalt jene Feste, welche in dem ersten und 
zweiten Teile vermifit werden. 

Um das Missale fttr einen bestimmten Tag 
vorzubereiten, hat man zunachst in dem 
Kirchenkalender der eigenen Diozese nach- 
zusehen, ob ein Fest an dem betreffenden Tage 
gefeiert wird. Ist kein Fest an dem betreffen- 
den Tage verzeichnet (Dominica, de ea, de 
Sabbato, de eo), so findet man die Messe im 
ersten Teile, in dem Proprium missarum de 
tempore. F(ir die Sonntage, Quatembertage 
und Wochentage der Fastenzeit sind eigene 
Messen verzeichnet, fiir die iibrigen Wochen- 
tage hat man die Messe vom vorhergehenden 
Sonntag zu nehmen. Ist dagegen ein Fest 
angegeben, so findet man die Messe in dem 
zweiten oder dritten Teile. Das Aufsuchen 
des Festes ist durch einen alphabetischen 
Index oder ein alphabetisches Verzeichnis 
aller im Missale enthaltenen Feste sehr er- 
leichtert. 

Bisweilen kann es sich aber ereignen, daC 
ein Fest in dem Namensverzeichnisse des 
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Missale, also auch im ganzen Missale nicht 
aufgefuhrt ist. In diesem Falle ist das Fest 
eben nur in der betreffenden Diozese ein- 
gefuhrt und mufi in dem fUr jede Diozese 
eigens angefertigten Supplement urn ad 
missale Romanum nachgesucht werden, 
wenn nicht schon der Kalender die Messe aus 
dem Commune Sanctorum bezeichnet, welche 
zu nehmen ist. 

Das Graduale 

enthalt alle Gesange, welche wahrend der 
heiligen Messe zur Ausftihrung kommen. Es 
schliefit sich in seiner Einteilung eng an das 
Missale an. Auch das Graduale besteht aus 
drei Teilen, dem Proprium de tempore, dem 
Proprium missarum de Sanctis und dem 
Commune Sanctorum, welche den drei Teilen 
des Missale entsprechen. Als vierter Teil 
;5ind auch hier entsprechend den missae sanc- 
torum celebrandae aliquibus locis ex indulto 
apostolico eine Reihe von Festen angefiigt, 
welche im romischen Kalender sich nicht 
vorfinden. Aufierdem enthalt das Graduale in 
dem sog. Ordinarium missae jene Gesange, 
die sich das ganze Jahr hindurch nicht andern. 
Dieser letzte Teil beginnt mit dem Asperges 
me und Vidi aquam, das bei Austeilung des 
Weihwassers am Sonntag gesungen wird und 

Birkle, Der Choral. 4 
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enthalt mehrere Melodien fiir Kyrie, Gloria, 
Sanktus, Benediktus, Agnus Dei und Ite missa 
est. Daran reihen sich einige Gesangsweisen 
des Kredo, womit das eigentliche Graduale 
abgeschlossen ist. 

Betreffs des Auffindens eines Festes im 
Graduale gelten dieselben Regeln wie beim 
Missale. 

Aus dem Graduale wurden mehrere Aus- 
ziige gemacht, die einzelne Teile desselben ent- 
halten: z. B. das Kyriale mit der Totenmesse. 

Zur Geschichte des Missale und Gra- 
duale. — In der ersten Zeit des Christentums 
gab es keine stille Messe in dem Sinne, wie wir 
sie heute kennen. Der Zelebrant hatte immer 
seine Ministri oder Diener (Diakone u. a.), 
die ihn bei der Feier der heiligen Messe unter- 
stiitzten. Diese batten die Lesungen zu Qber^ 
nehmen und die GesSnge zu besorgen. Der 
amtierende Bischof oder Priester h6rte auf 
die Lesungen, ohne sie selbst nach- oder 
mitzubeten. Sie waren darum in seinem Buche 
gar nicht verzeichnet. Die Lesungen und 
GesSnge waren vielmehr in eigens fiir die 
Lektoren oder Sanger bestimmten Btichern. 
Diese Biicher batten verschiedene Namen. 
Die BOcher der Lesungen hiefien: Lectiona- 
rium, Apostolus, Evangelium; Gradualis (ander- 
wSrts Antiphonarius), Responsorialis (sc. liber.), 
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enthielten die GesSnge. Die Gebete des Priesters 
waren in einem eigenen Buche, dem soge- 
nannten Sacramentarium, welches den Grund- 
stock des heutigen Missale bildet. 

Als aber spater (im 6. Jahrhundert) die 
Messe auf dem Lande auch ohne Assistenz 
gefeiert wurde und der Priester infolge 
dessen alles allein rezitieren mufite, Gebete, 
Lesungen und GesSnge, da ergab sich die 
Notwendigkeit, die ganze Feier der Messe 
in einem Buche zu sammeln. Dieses Buch 
wurde Missale plenarium oder einfachhin 
Missale genannt. 

Wenn auch seit dem 12. Jahrhundert fast 
alle Missalien des Abendlandes die romische 
Liturgie enthielten, so darf man sich dieselben 
doch nicht als voUstandig gleich vorstellen. 
Vielmehr war in vielen Dingen den Bischofen 
die Regelung freigelassen. Zeitweilig unter- 
nahmen auch Bischofe oder Kl5ster gewisse 
Reformen, die von anderen nicht angenommen 
wurden. So stellten sich grofie Verschieden- 
heiten in den Texten des Missale ein und 
das Bediirfnis nach einer allgemeinen Reform 
des Missale war zur Zeit, als das Konzil von 
Trient tagte, ein wahrhaft dringendes ge- 
worden. 

Eine Kommission der gelehrtesten Manner 
des 16. Jahrhundertes ward vom Konzil, resp. 

4* 

HARVARD UNIVERSITY 
EDA KUHN LOEB MUSIC LIBRARY 

CAMBRIDGE 38. MASS. vGoogle 
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vom Papste eingesetzt Sie hatte unter den 
Augen des letzteren das Missale »ent- 
sprechend der Norm und dem Ritus der 
Heiligen VSter wiederherzustellen*. Im Jahre 
1570 erschien als Frucht ihrer Arbeit das 
»Missale romanum, ex decreto Sacrosanct! 
Concilii Tridentini, restitutum Pii V, P. M. 
jussu editum*, Papst Klemens VII. liefi das 
Pianische Missale, in welches sich infolge der 
Unvorsichtigkeit der Drucker manche Fehler 
eingeschlichen hatten, durch die Gelehrten 
Baronius, Bellarmin, Gavantiwiederrevidieren. 
Diese zum Teile verSnderte Neuausgabe vom 
Jahre 1604 liegt dem heutigen Missale zu 
Grunde. Denn die Anderungen Urbans des 
VIII. (1634) betrafen in der Hauptsache nur 
die Rubriken. 

Im Jahre 1884 erschien die sog. editio 
typica des Missale Romanum, d. h. die Aus- 
gabe, welche von nun an mafigebend ist f(ir 
alle jene, welche nicht schon wenigstens 
200 Jahre vor dem Erscheinen des Pianisdhen 
Missale ein eigenes Missale aufzuweisen 
haben (wie z. B. die Kartauser, Dominikaner 
u. a.). 

Das Graduale hiefi in friihester Zeit Anti- 
phonarium, weil es neben den MeCgesSngen 
auch die Gesange des Chorgebetes enthielt, 
welche grofienteils AntiphonalgesSnge waren. 
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Doch schon sehr frtihe (schon vor Amalarius, 
c. 820) wurden die Mefigesange von den Ge- 
sangen des Chorgebetes geschieden. Die 
Sammlung der MefigesSnge nannte man Gra- 
duate Oder kurzweg Cantatorium. Graduate 
hieC das Buch, well die hauptsachlichsten der 
in ihm enthaltenen Gesange an den Stufen 
(gradus) des Ambo (so in Rom) pder des 
Chores (so in Reims) vorgetragen wurden. 
Auch das Graduale soilte im 1 5. Jahrhundert 
einer Reform unterzogen werden. Die Ar- 
beiten blieben jedoch erfolglos, da keine 
authentische Ausgabe des Graduale zu stande 
kam; denn die im Jahre 16 14 erschienene 
sog. Medicaea entbehrte jeder pSpstlichen 
Autorisation, wie P. Molitor in seinem Werke 
>Nachtridentinische Choralreform* nachge- 
wiesen hat. 

Allerdings ging die S. Congregatio Rituum 
im Jahre 1883 auf diese Ausgabe zuriick 
und erklarte sie als authentische Ausgabe, 
allein Pius X. setzte diese Entscheidung aufier 
Kraft in dem denkwUrdigen Motu proprio 
vom 22. November 1903. Offizieil wurden 
die diesbeztigiichen Dekrete von der Kongre- 
gation zurQckgenommen am 10. Janner 1904. 

Dagegen wurden die von den Benediktinern 
aus Solesmes herausgegebenen Choralbticher 
als den Anforderungen des Motu proprio 
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entsprechend erklart, und die ausdriickliche 
Zusicherung gegeben, daC die besagten Bticher 
auch in Zukunft beim Gottesdienste ver- 
wendet werden diirfen, wahrend Pius X. ganz 
ausdrticklich verlangte, dafi die Ausgabe der 
Medicaea so bald als mdglich gegen eine 
den neuen kirchenmusikalischen Erlassen 
entsprechende Ausgabe eingetauscht werde. 

11. Die liturgischen Bticher des Stun- 
dengebetes. 

Das Brevier (Breviarium Romanum) 

enthalt samtliche Texte fQr das Chorgebet, 
aber ohne Angabe der Melodie : Psalmen, 
Versikel, Hymnen, Lektionen etc. 

Auch das Brevier setzt sich aus tlen drei 
Hauptteilen zusammen, dem Proprium de 
tempore, Proprium Sanctorum und dem Com- 
mune Sanctorum, welche den gleichnamigen 
Teilen des Missale und Graduale entsprechen. 

Wie im Missale der Ordo missae die fest- 
stehenden Gebete der Messe enthalt und das 
Kyriale alle jene Gesange aus dem Graduale 
zusammenfafit, welche in der taglichen Messe 
wiederkehren und sich nicht oder nur sehr 
wenig nach der Verschiedenheit der Feste 
und Zeiten richten, so ist dem Brevier das 
Psalterium dispositum per Hebdoma- 
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dam vorausgeschickt. Dieses enthalt die Ord- 
nung des Chorgebetes fur alle Tage der Woche, 
wenn kein Fest einfUlIt oder ein Offizium aus den 
oberen drei Teilen zu nehmen ist. Aufierdem 
ist am Schlusse ein Abschnitt angefiigt: 
Officia pro aliquibus locis aposto- 
licoindultoconcessa, dessen Bedeutung 
aus dem gleichlautenden Anhange des Missale 
erhellt 

Der Gebrauch des Breviers wird von dem 
Kirchenkalender der Diozese in derselben 
Weise geregelt wie die Benutzung des Missale. 

Das Antlphonale 
enthalt die Ges^nge des Offiziums. Es schliefit 
sich in seiner Anlage ganz an das Brevier an. 
Fiir die Benutzung desselben gelten diegleichen 
Regeln, die oben bei Behandlung des Breviers, 
respektive des Missale gegeben wurden. 

Zur Geschichte des Breviers und 
Antiphonales. Die Anfange des Brevierge- 
betes reichen bis in die apostolische Zeit hinauf. 
Gemeinschaftliches Gebet fand in der Kirche 
jederzeit statt Die altesten Bestandteile sind 
die Laudes (Mdrgengebet) und Vesper (Abend- 
gebet). Zu diesen beiden Gebetsstunden waren 
schon zur Zeit des Klemens von A4exandrien 
(f zirka 217) Terz, Sext, Non getreten. Bei 
Tertullian (f 245) geschieht auch schon der 
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Vigil an Ostern Erwahnung. Auch Heiligenfeste 
hatten um das Jahr 300 laut der Martyrer- 
akte ihre Vigilien. Der heil. Basilius (f 379) 
kennt schon sechs Horen oder Gebetsstun- 
den und zur Zeit Kassians fand die Prim 
Eingang. Die Komplett endlich wurde durch 
den heil. Benedikt (f 543) hinzugefQgt. 

NatQrlich war in den ersten Jahrhunderten 
das Breviergebet nicht so geregelt wie heute. 
Doch die Tradition schreibt die Ordnung 
der Psalmen (nicht mit Unrecht) schon dem 
heil. Damasus (f 384) zu. Eingehendere Offi- 
ziumsordnung haben wir vom heil. Kolumban 
(f 615) und dem heil. Benedikt. In seiner 
jetzigen Gestalt rtihrt das Breviergebet von 
dem grofien Restaurator der Liturgie, dem 
Papste Gregor dem Grofien (f 604) her. Zu- 
gleich mit der MefiHturgie, welche der Papst 
far das Abendland regelte und in dem Sacra- 
mentarium und Antiphonarium fixierte, ord- 
nete er auch das Breviergebet. Denn das 
Antiphonarium Gregors des Grofien enthielt 
nicht nur die Gesange der Messe, sondern 
anch die GesSnge und Texte des Offiziums. 
Es war unser heutiges Brevier und Anti- 
phonale zugleich. Dieses Antiphonar erlitt 
Revisionen durch Papst Hadrian um das 
Jahr 783 und im Anschlusse daran durch 
Amalar und Helisachar (9. Jahrhundert). Im 
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Laufe des 1 2. und 1 3. Jahrhundertes sodann 
erhielt das Brevier mannigfache Zusatze, die 
audi in Rom Eingang fanden. Im 14. Jahr- 
hunderte wurden von verschiedenen Seiten 
Versuche gemacht, das Breviergebet zu ver-* 
kUrzen. DaC bei solchen Veranderungen die 
Einheit des Breviers zu Grunde gehen mufite 
und dais darum im 15. Jahrhunderte vielfach 
der Ruf nach Reform des Breviers gehort 
wurde, ist selbstverstandlich. So wurden denn 
im 16. Jahrhunderte mehrere Versuche ge- 
macht, allein sie entbehrten der Autoritat 

Auch das Konzil von Trient (1545 — 1563) 
nahm sich des Breviers an, verwies jedoch 
die endgtiltige Reform an den Papst. Erst 
im Jahre 1568 iibergaben die Kommissiotis- 
mitglieder (Kardinal Schotto, Kardinal Sir- 
leto, Poggiani, Franki, Masso Caraffa u. a.) 
die' Frucht ihrer Arbeit der Offentlichkeit. 
Dieselbe trug den Titel: Breviarium Roma- 
num ex decreto sacrosancti concilii Triden- 
tini restitutum, Pii V. Pont. Max. iussu editum. 

Wie das Missale, so wurde auch das Bre- 
vier spateren Revisionen unterzogen. Es erlitt 
kleinere und gr6Cere Veranderungen unter den 
Papsten Sixtus V. (1585 — 1590), Gregor XIV. 
(1 590— 1 591), Klemens VIII. (i 592 — 1605) und 
Urban VIII. (1632). Das jetzt zu Recht be- 
stehende r5mische Brevier trSgt die Namen 
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Pius' v., Klemens' VIII. und Urbans VIII. an 
der Spitze. 

Wie aus dem Gesagten erhellt, ist die Ur- 
geschichte des Antiphonares mit jener des 
Breviers identisch, da es in den ersten 
Zeiten kein unserem heutigen Brevier ent- 
sprechendes Buch gab, wurde ja doch in den 
ersten Jahrhunderten das Offizium nicht ein- 
fach bin rezitiert, sondern gesungen. Die 
Gesange des Offiziums aber waren im Anti- 
phonale vereinigt, d. h. in jenem Buche, das 
auch gleichzeitig die MeCgesSnge enthielt. 
Spater wurden diese Bttcher getrennt. (Anti- 
phonarium missae — antiphonarium officii, 
auch liber officialis, liber Responsorialis ge- 
nannt.) 

Auch das Antiphonale war im 15. und 
16. Jahrhunderte einer Reform bedQrftig; doch 
es kam nicht dazu. Der romischen Ausgabe 
von 1879 — 1885 lag das Antiphonale Roma- 
num vom Jahre 1585 (Venedig) zu Grunde. 
Durch das Motu proprio des Heiligen Vaters 
Pius X. und die nachfolgende ErklSrung der 
Ritenkongregation ist auch dieses ehemals 
of fizielle Antiphonale seines liturgischen Wertes 
beraubt. Auch hier wird die Kommission fQr 
die Herausgabe der vatikanischen Choralbiicher 
einen Ersatz schaffen. Die jetzt zu Recht 
bestehenden Ausgaben sieh unten Seite 61. 
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III. Das Pontificale Romanum. 

Das Pontificale Romanum ist eine Sammlung 
der bisch5flichen Funktionen, welche nicht 
zur Messe geh5ren, z. B. die Weihen von 
Personen (Priester-, Bischofweihe u. a.) und 
Sachen (Kirchweihe u. a.). 

Die ersten Anfange des Pontificale Roma- 
num sind in den sog. Ordines und Sakra- 
mentarien zu suchen, welche eine Art Zere- 
monialien waren. In seine jetzigeGestalt wurde 
es 1485 in Rom gebracht, wo es unter dem 
Titel Liber pontificalis erschien. Klemens VIII. 
lieC dasselbe tiberarbeiten und verschaflfte 
ihm allgemeine Geltung durch seine Kon- 
stitution vom 10. Februar 1596. Das Klemen- 
tinische Pontifikale wurde spater noch zwei- 
mal revidiert und endlich definitiv heraus- 
gegeben im Jahre 1888. Die Melodien, welche 
es enthalt, werden spater wohl auch von der 
Kommission ftlr die Herausgabe der vatikani- 
schen Choralbticher einer Umarbeitung unter- 
zogen werden. 

IV. Andere liturgische Bilcher. 

Das Rittiale Romanum, 

In diesem Buche sind alle priesterlichen 
Funktionen zusammengefafit, welche nicht im 
Missale oder Brevier enthalten sind, z. B. 
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Spendung von Sakramenten, BegrSbnisse, Seg- 
nungen und Weihen, welche dem Priester zu- 
stehen. 

Auch das Rituale Romanum ftihrt seinen 
Ursprung auf die Ordines der alten Zeit zu- 
rtick. Paul V. liefi aus diesen das Buch zu- 
sammenstellen und im Jahre 1614 veroffent- 
lichen. Vorlaufer des vom Papste veroffent- 
lichten Rituale waren verschiedene private 
Sammlungen von Rubriken und Zeremonien, 
welche die Ertieilung der Sakramente und 
andere liturgische Handlungen regelten. Der 
Titel dieser Sammlungen war in der Regel: 
Sacerdotale. Die jetzt geltende Ausgabe wurde 
unter Leo XIII. 1884 angefertigt. Auch diese 
wird in ihren musikalischen Bestandteilen 
einer Revision von Seite der romischen Kom- 
mission fiir die Herausgabe der vatikanischen 
ChoralbUcher unterzogen werden. 

Das Rituale Romanum wurde bei seiner 
Ausgabe nicht als allgemein verpflichtend 
aufgestellt. Jedoch darf man sich tiberall 
nach demselben richten, auch wenn das Dio- 
zesanrituale davon abweichen ^ sollte. (Ent- 
scheidung der heiligen Ritenkongregation 
vom 30. August 1892.) Die meisten Diozesan- 



1 Die Einheit der Liturgie in jeder Diozese rat 
jedoch von dieser Praxis ab. 
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ritualien haben (ibrigens das rOmische Rituale 
zur Grundlage. 

Die jetzt zu Recht bestehenden liturgischen 
Bticher, deren Melodien auch nach der Her- 
ausgabe der vatikanischen Blicher beibehalten 
werden konnen, sind: 

1. Graduate monasticum. 

2. Antiphonale monasticum. 

3. Manuale missae et officiorum ex libris 
Solesmensibus excerptum, ein Auszug aus 
dem Graduale und Antiphonale nach romi- 
schem Ritus, welcher die Messe und das 
Offizium fUr Sonntage und Duplexfeste ent- 
halt. 

4. Officium et missa in praecipuis festis 
(Weihnachten, Ostern, Christi Himmelfahrt, 
Pfingsten, Maria Himmelfahrt, Allerheiligen). 

5. Officium majoris hebdomadae juxta Mis- 
sale et Breviarium Romanum. 

6. Kyriale (mit lateinischem, deutschem und 
franzosischem Texte). 

7. Von dem Pontificale Romanum liegt vor: 
Ritus consecrationis ecclesiae. 

8. Rituale Romanum. 

9. Officium defunctorum (nach romischem 
und nach monastischem Brauche). 

Ein nach den deutschen Handschriften ge- 
arbeitetes Kyriale ist im Verlage der »Styria« 
in Graz durch Wagner veroffentlicht. 
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b) Der liturgische Gesang der heiligen Messe. 

Der Introitus. 

Der Eingangsgesang der heiligen Messe ist 
der Introitus. Derselbe besteht aus einer 
Antiphon, einem Psalmverse, dem Gloria 
Patri, nach welchem die Antiphon wiederholt 
wird. 

Wie nachstehendes Beispiel zeigt, soil die 
Antiphon Os justi von einem oder mehreren 
Vorsangern angestimmt werden. Bei dem 
Worte meditabitur setzt der ganze Chor ein 
und singt die Antiphon bis ipsius (resp. in 
der Osterzeit bis zum zweiten AUeluja). Die 
erste Halfte des Psalm verses: Noli aemulari 
in malignantibus singen die Vorsanger, die 
zweite: Neque zelaveris... nimmt der ganze 
Chor wieder auf. Ebenso l5sen Vorsanger 
und Chor sich bei dem Gloria Patri und 
Sicut erat ab. Von jenem ist nur der Anfang 
und von diesem nur der SchluC^ bei den 
einzelnen Introitus angegeben. Die ganze 
Melodie findet sich nach der Verschiedenheit 
der einzelnen Psalmtone am Schlusse des 
Ordinarium missae. 

Hierauf singt der ganze Chor wiederum 
die Antiphon Os justi bis zum Psalmverse. 



1 Die Buchstaben: e u o u a e entsprechen 
den Vokalen der Wbrte saeculorum amen. 
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Vom Passions-Sonntage bis Ostern wird 
an Tagen, auf welche kein Fest fallt, das 
Gloria Patri u. s. w. nicht gesungen. Viel- 
mehr schliefit sich an den Psalmvers unmittel- 
bar die Wiederholung der Antiphon an. Das 
gleiche gilt von Requiems-Messen. 

In der Osterzeit werden an die Antiphon 
jeweils zwei Alleluja angeftigt, wie ebenfalls 
aus dem Beispiele ersichtlich ist. 



Vorsangcr. 



Chor. 




Os ju - sti me-di - ta - bi- tur sa-pi - en-ti- 



:i=tj 



Hl 



Mn-J- 



Ifr-j-fi^ J\. i^ 



am et lingua e - jus loque-tur ju-di - ci- 



6- 



3=!: 



:N5: 



um: lex Dei e-jus in cor -de ip-si - us. 



Taup. Pasch. Al - le - lu - ja Al- le- lu - ja. 
^ VorsSnger. 




E > ■ ■ ■ ^" ■ » 


fif^s" ■■ 


- rr 


i ni ■ - II 



Ps. No li 
Chor. 


ae-mu- la - ri in ma - lignan- ti- bus : 


" i I 


3 It 


■ " 


■■ •^-■-ii 


, , ..:.. ,.:.:.-- .a .:,. , -., 



neque ze-la-ve-ris fa-ci-entes i - ni-qui-ta-tem. 
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VorsSnger. 



-8-^. 



1- 



Chor 



-^-V 



Glori-a Pa-tri... Sicut... e u o u a e 

Chor. 

»■ Ami 

- 

Os ju - sti. 

Fiir die heutige Praxis ist folgendes zu 
merken: 

1. An Stelle des Gesanges kann jederzeit 
eine einfache, aber vernehmliche Rezitation 
(mit oder ohne Orgelbegleitung) treten. 

2. Der Introitus soil nicht begonnen wer- 
den, bevor der Priester die heilige Messe be- 
ginnt 

Zur Geschichte des Introitus. In der 
erstenchristlichenZeit kannteman den Introitus 
nicht; die heilige Messe begann vielmehr ahn- 
lich wieder althebraischeGottesdienst mit einer 
Lesung aus der Heiligen Schrift. Das alte^e 
Zeugnis iiber den antiphonischen Psalmgesang 
bei Beginn der heiligen Messe fiihrt den Introi- 
tus auf Papst Colestin I. (f 432) zurtick. Nach 
anderen ist dieser Psalmengesang noch alter 
und jenes Zeugnis besagt nur, dafi Papst 
Colestin ihn geregelt habe. Zur Zeit des 
Papstes Gregors des Grofien und auch spater 
noch stimmte man den Introitus an, wShrend 
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der Bischof seinen Einzug in die Kirche 
hielt, und schloG den Psalm auf den Wink 
des Bischofs mit Gloria Patri ab. Schon im 
8. Oder 9. Jahrhunderte hat die heutige Praxis, 
nur einen Vers zu singen, den alten Branch 
verdrangt. 

Die liturgische Bedeutung deslntroitus 
besteht darin, dafi er als Eroffnungsgesang 
der Festmesse die Glaubigen mit dem Fest- 
geheimnisse vertraut macht Er ist »eine leb- 
hafte Aufforderung zum heiligen Dienste, 
eine weihevolle, farbenprSchtige Ouverture, 
die durch ihren Reichtum und ihren Schwung 
die GroCe der kommenden Geheimnisse ah- 
ktindigt. Er'ist gekennzeichnet durch rasche 
Bewegung vol! Kraft und Feuer«.^ 

Das Kyrie eleison. 

Ist der Introitus beendet, so singt der 
Chor das Kyrie eleison (dreimal), Christe 
eleison (dreimal), Kyrie eleison (dreimal). 

Die Melodie des Kyrie ist nach den Festen 
verschieden. Der liber Gradualis von Solesmes 
enthalt 16 Melodien, welche sich folgender- 
maCen verteilen: i. Fiir die Osterzeit; 2. und 
3. fiir die hochsten Feste (ausgenommen die 
Feste der Mutter Gottes und jene Feste des 
Herrn, an welchen die Prafation des Weih- 

1 Kienle, Choralschule, 3. Aufl. 1899, S. 105. 
Birkle, Der Choral. 5 
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nachtsfestes gesungen wird); 4. bis 6, ftir 
Duplexfeste; 7. fiir Mutter-Gottes- und jene 
Feste des Herrn, an denen gemaC der Ru- 
briken die WeiKnachtsprafation zutrifft; 8. fUr 
Sonntage im Jahre; 9. und 10. fur Semi- 
duplexfeste; 11. ftir Tage innerhalb einer 
Oktave (ausgenommen sind die Oktavetage der 
unter Nr. 7 aufgeftihrten Feste); 12. ftir Sim- 
plexfeste; 1 3. ftir Wochentage des Jahres, auf 
welche kein Fest fUllt; 14. ftir die Sonntage 
des Adventes und der Fastenzeit; 15. ftir die 
Wochentage derselbenZeiten; 16. ftir feierliche 
Votivmessen. Ftir Totenmessen besteht ein 
eigenes Kyrie. 

Die oben angegebenen Bestimmungen sind 
jedoch nicht so verpflichtend, daC nicht an 
Duplexfesten auch andere Kyrie gesungen 
werden dtirften als Nr. 4 und 6. Nur ware 
es wtinschenswert, dafi das Kyrie und das 
Ite missa est des Priesters miteinander tiber- 
einstimmen. 

Zur Geschichte des Kyrie. Der Ruf 
Kyrie eleison stammt aus der griechischen 
Kirche; die Beibehaltung der griechischen 
Worte lafit auf das hohe Alter des Gebrauches 
auch in der lateinischen Liturgie schlieGen.* 
Papst Gregor der GroCe ftihrte das Christe 
eleison ein. Zur Zeit des heil. Gregor war aber 
die Anzahl der Wiederholungen dieser Rufe 
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noch nicht festgesetzt. Doch scheint im An- 
fange des 9. Jahrhundertes die heutige Praxis 
der Neunzahl bestanden zu haben. 

Die Melodie des Kyrie war anfangs sehr 
einfach, wie es fiir den Gesang der Litanei 
(vgl. Karsamstag) passend war. Als nicht 
mehr das Volk, sondern der Sangerchor 
das Kyrie vortrug, wurden die Melodien 
reicher. SpSter waren gerade die Melodien 
des Kyrie fttr Tropenbildung ^ bevorzugt. 

Gemafi dem beim Introitus Gesagten 1st 
es auch zulassig, einige Kyrie zu rezitieren, 
wenn nicht ein Doppelchor von Knaben- 
und Mannerstimmen dieselben abwechselnd 
singen will. 

Wenn auch die liturgische Bedeutung 
des Kyrie ein Flehruf des Volkes ist, so darf 
man ihn doch nicht als Notschrei des Ver- 
zweifelnden auffassen. Die Melodien, welche 
ernst, aber doch freundlich, ja an Festtagen 
jubelvoU sind, geben die wahre Bedeutung 
wieder. Es ist der Ruf der demiitigen Hoff- 
nung auf die Kraft des Opfers. 

Das Gloria. 
Nach Beendigung des Kyrie stimmt der 
Priester am Altare das Gloria an, wenn das- 



1 Sieh Katechismus des Choralgesanges, S. 109. 

5* 
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selbe zu singen ist. Das Gloria trifft namlich 
nicht an jedem Tage zu, sondern nur an 
Sonntagen und Festtagen. Ja, nicht einmal 
alle Sonntage haben den Festgesang des 
Gloria. Das Gloria fallt weg: 

1. An alien Sonntagen des Advent und 
der Fastenzeit, in Septuagesima, Sexagesima, 
Quinquagesima. 

2. An alien Wochentagen (auGer der Oster- 
zeit), auf welche kein Fest^.felit. (Ausgenom- 
men sind nur der Grlindonnerstag, Karsams- 
tag und die Tage innerhalb einer Festoktave.) 

3. Am Feste der unschuldigen Kinder, 
wenn dasselbe nicht auf einen Sonntag fallt. 

4. In alien privaten Votivmessen (ausge- 
nommen die Votivmesse zu Ehren der Mutter 
Gottes am Samstag und die Votivmesse 
zu den heiligen Engeln). Feierliche Votiv- 
messen verlangen das Gloria, wenn sie nicht 
Bufie Oder Bitten bezwecken, in welchem 
Falle sie in violetten Mefigewandern gefeiert 
werden. 

Unter die privaten Votivmessen ist auch 



1 Die Vigilien gelten nicht als Fast tage und haben 
daher auch kein Gloria; ausgenommen sind jedoch 
die Vigilien von Dreikonig und Pfingsten. Die Weih- 
nachtsvigil hat nur dann ein Gloria, wenn sie auf 
den Sonntag fallt. Die Messe de^ Bittage hat kein 
Gloria. 
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die missa pro sponso et sponsa (Hochzeits- 
messe) zu rechnen, welche daher kein Gloria 
hat. 

5. In alien Totenmessen (missa de requiem). 

Das Gloria mufi vom Priester angestimmt 
werden. 

Das gegenwartig noch zu Recht bestehende 
Missale kennt nur vier Intonationen des 
Gloria. Friiher waren " dieselben viel zahl- 
reicher. Das romische Missale vor Pius V. 
hatte deren acht verzeichnet. Auch in den 
seit dem Motu proprio als liturgisch bezeich- 
neten Solesmenser Btichern sind zwolf ver- 
schiedene Arten der Intonation angegeben 
(wozu noch zwei ad libitum angeftihrt sind). 
AUe diese Arten sind zulassig. Sie lauten: 

I. An Ostern und in der ganzen Osterzeit: 



Glo-ri-a in ex-cel-sis De-c* 

II. An hohen Festtagen, an welchen das 
zweite Kyrie gesungen wird: 



fc======a==35; 



4-^ 



Glo-ri-a in ex- eel - sis De-o. 



' Die Tonhohe richtet sich nach der Tonart, in 
welcher das vorhergehende Kyrie gesungen wurde 
(wenn sie nicht unpassend fur das Gloria ist). 
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III. An hohen Festtagen, an welchen das 
dritte Kyrie gesungen wird: 



1;=^ 



^=^s=^ 



Glo-ri-a in ex-cel-sis De-o. 

IV. An Duplexfesten, an welchen das 
vierte Kyrie gesungen wird: 

h — 



^ 



-% 



3 »^ 



Glo - ri - a in ex-cel-sis De - o. 

V. An Duplexfesten, an denen das fttnfte 
Kyrie gesungen wird: 



ii 



Glo-ri-a in ex-cel-sis De-o. 

VI. An Duplexfesten, an denen das sechste 
Kyrie gesungen wird: 



It 



It 



-T 



Glo - ri - a in ex - eel - sis De - o. 

VII. An Mutter-Gottes-Festen und alien 
Tagen, an welchen das siebente Kyrie zu 
singen ist: 



H 



ii=t 



^£=^=11 



j- 



Glo- ri - a in ex - eel- sis De-o. 
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VIII. An Sonntagen: 



■<? 3 ^ ' ^— j-'- 



Glo - ri - a in ex-cel- sis De - o. 
IX. An Semiduplexfesten, an welchen die 
neunte Messe gesungen wird: 



St. 



-8- 



dfc 



Glo-ri - a in ex-cel - sis De - o. 
X. An Semiduplextagen, an welchen die 
zehnte Messe genommen wird: 



fc 



^^ 



Glo- ri - a in ex-cel- sis De - o. 

XL An Tagen innerhalb einer Oktave, an 
welchen das elfte Kyrie zur Verwendung 
kommt: 



^- 



^=8: 



Glo - ri - a in ex - eel - sis De - o. 
XII. An Simplexfesten: 



X 



Glo - ri - a in ex - eel - sis De - o. 

Das Gloria kann entweder ganz gesungen 
werden, in abwechselnden Ch6ren, oder es 
konnen die Verse abwechselnd gesungen und 
rezitiert werden. 
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Zur Geschichte des Gloria. Das Gloria 
ist griechischen Ursprunges und reicht bis in 
die ersten Jahrhunderte, vielleicht bis in das 
erste christliche Jahrhundert zurttck. Um das 
Jahr 150 soil es in Rom eingefiihrt worden 
sein, und zwar zun^chst filr die Friihmesse 
von Weihnachten. Im 5. Jahrhunderte sang man*^ 
es auch an Sonntagen undFesten derHeiligen. 
Doch nur Bischofe durften es so oft anstimmen, 
wahrend den einfachen Priestern nur an 
Ostern die Intonation des Gloria gestattet 
war. Dieser Brauch erhielt sich bis in das 
II. Jahrhundert. Am Ende dieses Jahrhun- 
dertes kam die heutige Praxis auf. 

Eine andere Abweichung von der heutigen 
Praxis bestand darin, dafi der Priester das 
Gloria zum Volke gewendet anstimmte. 

Das Gloria ist seiner liturgischen 
Stellung nach ein Lobpreis des dreieinigen 
Gottes, der den Menschen die Wohltat des 
heiligen Opfers zukommen und welcher den 
einzelnen an derselben teilnehmen lafit. Seine 
Melodie ist darum schwungvoU, begeistert 
und begeisternd. Sie ist als Wechselgesang 
gedacht, denn es gehoren meistens je zwei 
Verse melodisch zusammen, ja, an einigen nie- 
deren Festen ist die Melodie nichts anderes, 
als eine etwas reichere Psalmodie. 
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Die Orationen. 

Nach Beendigung des Gloria (oder wenn 
das Gloria nicht gesungen wird, nach dem 
letzten Kyrie)^ wendet sich der Priester zum 
Volke und singt Dominus vobiscum (der 
Bischof singt, falls das Gloria gesungen wurde, 
Pax vobis), worauf der Chor ohne Stimmfall 
antwortet: Et cum spiritu tuo. 

Hierauf singt der Priester, auf der Epistel- 
seite dem Altare zugewendet, die Oration 
des Tages oder die KoUekte, auf welche der 
Chor mitAmen antwortet, in folgender Weise: 



e- 



Dominus vobiscum. Et cum spi-ri-tu tuo. 



e- 



Deus qui populo tu-o aetemae salutis beatum 



i 



N. (Thomam) ministrum tribuisti : * praesta quae- 

§ — I j 1 ■ ■— ■ •— • ■— • ■ ■ ■ — > B-H 

sumus; f ut quem Doctorem vitae habu-imus in 



^ An Quatembertagen schliefien sich manchmal an 
das Kyrie unmittelbar eine oder mehrere Orationen 
mit Lesungen an, ohne vorhergehendes Dominus 
vobiscum, das in diesem Falle erst nach der letzten 
Lesung und dem zugehdrigen Wechselgesange ge- 
sungen wird. 
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terris intercessorem habere mereamur in coelis. 

e^ -^-^ ■ ■ "^ 

Per Dominum nostrum Jesum Christum Fi-li-um 

&-«- ■ I ■ • • ■ i ^^ T i ■ ■ ■ ■ ■ ■ j 

tuum t qui tecum vivit et regnat in unitate Spi- 
qui vivis et regnas cum Deo Patre in unitate 



H— i- 



ritus Sancti Deus, ♦ per omnia saecula saeculorum. 



^. A - men. 

Sind mehrere Orationen zu beten, so wer- 
den dieselben unmittelbar (ohne Dominus 
vobiscum) nach dem ersten Amen und alle 
unter einem >Oremus« an die erste ange- 
schlossen. Der Chor singt nur am Schlusse 
der ersten und der letzten das Amen. 

Der eben angegebene Ton ist der fest- 
tagliche. Dieser Ton findet Verwendung bei 
den Orationen und Postkommunionen der 
heiligen Messe sowie bei den Orationen der 
Matutin, Laudes und Vesper an Sonntagen 
und an Festtagen, welche semiduplex oder 
hoheren Ranges sind. 
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Einzelne UnregelmaCigkeiten und Ab- 
weichungen von dem oben angegebenen 
Schema sieh in des Verfassers »Katechismus 
des Choralgesanges«, S. 44 ff. Ebendaselbst 
ist auch das Notige tiber den Gebrauch des 
einfachen und des feierlichen Orationstones 
zu finden. 

Manche Orationen haben einen eigenen 
Eingang, z. B.: 

Priester. Diakon. Subdiakon. 

t 



i.z^zS: 



± 



0-re»mus flecta-mus ge-nu-a. Le - va - te. 
Priester. 



Omnipotens sempiterne Deus... 

(im einfachen Orationston). 

Priester. Diakon. 



■• — ■ — ■ ■ — ■ ■ ■ ■ — ■ — ■ — ■ ■ — ■— •- 



O-remusi Humi-li-a-te ca-pi-ta vestra Deo 



£xau-di nos... (im einfachen Orationston). 



^ Als Einleitung zu den Gebeten fur das Volk, 
welche an den Wochentagen der Fastenzeit nach 
den Orationen der Postkommunion eingelegt wird. In 
diesem Falle antwortet der Chor auch am Schlusse 
Amen. 
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3.1 



Oremus, dilectissimi nobis, pro Ecclesia sancta 



^ 



De-i: ut e-am Deus et Dominus noster pacificare, 



i: 



--U 



adunare et custodire dignetur toto orbe terrarum 



h 



:^ 



subjiciens ei principatus et pot estates: detque 



6- 



Hi— ■ ■ ■ ■ ■ ■ ■— ■- 



■ ■ ■ I I 



nobis qui-etam et tranquillam vitam degentibus, 



i ^i ■■■■ ■■ i i ■ , ■ 



-t- 



glorificare Deum Patrem omnipotentem. Oremus. 
Diakon. Subdiakon. 



h 



■ — ■ — •- 



-a- 



Flectamus genu -a. Leva-te. Omnipotens 



f 



sempiterne Deus . . . (im einfachen Ton). 

In dieser Weise werden die Orationen nach 
dem Evangelium des Karfreitags gesungen. 
Bei der zweitletzten Oration fQr die Juden 
unterbleibt das oremus, flectamus genua und 
levate. 
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Zur Geschichte der Orationen. Der 
Grufi des Bischofes Pax vobis oder des 
Priesters Dominus vobiscum und die Antwort 
des Volkes: et cum spiritu tuo wird in den 
ersten Zeiten wohl den Eingang der Messe 
gebildet haben. Die Oration oder KoUekte 
dQrfte spateren Ursprunges sein, doch ist sie 
bereits in dem Sacramentarium Gelasianum 
und Gregorianum vorhanden. 

Ihrer liturgischen Stellung nach ist die 
Oration oder, wie sie auch heiCt, die KoUekte 
ein Gebet des Priesters tiber das versammelte 
Volk. Nach spateren Erklarern ist sie das 
Sammeln alier Gebete und Anliegen der 
Glaubigen. 

Die Epistel. 

Auf die letzte Oration folgt, vom Priester, 
im assistierten Amte vom Subdiakon ge- 
sungen, die Epistel.^ Dieselbe wird einfachhin 
auf der Dominante gesungen." Die einzige 
Stimmbeugung bringt die Frage mit sich: 



h 



-i 



Lecti-o Isa-i-ae prophetae. In di-ebus illis: Lo- 



1 Bisweilen geht der Epistel eine Lesung voraus 
mit eigener Oration. Diese wird nicht im Tone der 
Epistel, sondern nach Art der Lesungen gesungen, 
die wir spater kennen lernen. 
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cutus est Dominus ad Achaz dicens: Pete tibi 

t iZJ 

signum a Domino De-o tu-o in profundum inferni 

{ ■ ■ ■ — ■ — ■ — ■ ■ — ■ — I ■ ■ ■ — ■ ■— • — i 

sive in excelsum supra . . . Numquid parum vobis 

8 ■■' | -i- J 

est molestos esse hominibus, qui-a molestiestis 

h— ■, i a I I ■ ■ — ■ "r"i i ■ ■ i^ 



et De-o me-o ? Propter hoc . . . ut sciat reprobare 



i- 



malum et eligere bonum. 

Das Deo gratias am Schlusse der Epistel 
wird nicht vom Chore, sondern immer vom 
Ministranten gesprochen. 

Zur Geschichte der Lesungen. Schon 
bei den alten Hebraern war es Sitte, beim 
Gottesdienst die BQcher der Heiligen Schrift 
vorzulesen. Diesen Brauch behielten die ersten 
Christen bei, wie aus den neutestamentUchen 
BQchern selbst hervorgeht. Der heiUge Martyrer 
Justin und die apostoHschen Konstitutionen 
erwahnen die Lesung am Anfange der eucha- 
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ristischen Feier; ja, die letzteren sprechen von 
drei Lesungen, eine aus den Schriften des 
Alten Testamentes, eine aus der Apostel- 
geschichte oder den Briefen des heil. Paulus 
und eine dritte aus dem Evangelium. Die 
zweite Lesung entspricht unserer heutigen 
Epistel. Der Name Epistel stammt von dem 
Inhalt der Lesung. Weil nSmlich meistens, 
zumal an Sonntagen, der Abschnitt der Lesung 
aus den Briefen der Apostel genommen ist, 
bezeichnete man das Ganze kurz mit dem 
Worte: Brief (epistola) oder Apostel (apo- 
stolus). Die Epistel wurde von einer Art 
Kanzel aus gelesen, die am Eingange des 
Priesterchores stand (Ambo). 

Die Zwischengesange. 

Unter diesem Namen fassen wir alle Ge- 
s^nge zusammen, welche zwischen der Epistel 
und dem Evangelium auszuftihren sind. Es 
sind: Das Graduale, das Alleluja, der Traklus 
und die Sequenz. 

Das Graduale schlieCt sich unmittelbar an 
die Epistel an. Es besteht gewohnlich aus 
zwei Teilen, dem eigentlichen Graduale oder 
Responsorium und dem Verse. Das Graduale 
wird von einem oder zwei *Sangern ange- 
stimmt, worauf der ganze Chor fortfahrt bis 
zum Verse. Diesen ftihren zwei oder vier 
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Vorsslnger aus. Am Schlusse fallt der ganze 
Chor wieder ein, z. B. an Ostern: 



Osterfest. 



Intonation. 



Chor. 



Graduate 



duale l-i L m MM 



-r 



■■ ■■ ^ 



Haec 



di - es quam fe - cit 



i=^i>.N ■" w^^ , • >^^^^ 



D6 - mi - nus 



ex-sul-te- 



LW ' ,_3.^t-m{ ^ 



fl^LJ - H- 



mus, 



et lae-te - mur in 



E^^3^^^^^^ 



e - a. 

Solisten. 



^\ aM ^'.rr^frH^ 



4is=i 



, Con-fi-te-mi-ni Do - mi - no 



I /<rf^jn ^^ ^ '" i >„ 1% V ;^_-|zi 



quo 



ni-am bo 



LA-^-;-WM-p^^n =^ \ : \ nv. "* 



quo-ni-am in sae 



cu-lum 
Chor. 



iS±:;=^: 



3v 



a ^ > J l ni \ 



y^Vt: 



mi-se-ri-cor - di - a e - jus 
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Auf das Graduale folgt nach der Ver- 
schiedenheit der Messe das Alleluja oder 
der Traktus. 

Das Alleluja wird vom VorsSnger oder den 
VorsSngern angestimmt. Hierauf wiederholt 
der ganze Chor das Alleluja von Anfang an 
und schliefit den sog. Jubilus, d. h. die darauf- 
folgende auf dem Vokale a zu singende Me- 
lodie an. (Eine Ausnahme macht das Alleluja 
an den Bittagen. Dasselbe wird nur einmal 
gesungen, der Chor beginnt gleich mit dem 
Jubilus). Hierauf singen die Solisten den Vers 
und der Chor den Schlufijubilus ; hernach 
wird das Alleluja mit dem Jubilus nochmals 
vom ganzen Chore wiederholt, wenn . nicht 
eine Sequenz anzuschliefien ist. In diesem 
Falle wird das letzte Alleluja erst am 
Schlusse der Sequenz gesungen. 

For den Ostersonntag lautet dasselbe: 

I.VorsUnger. II. Chor. Chor. 



AMe-lu - ja II. 

Vorsanger. 



I IV P,^ j^^ZJl ■ . -^^fW^ 



*>■ i'\ 



^. Pascha nostrum 



im-mold- 
Birkle, Der Choral. 
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FiF^^^^Vr I J\ 'N 34 



Chor. 



^=J^ 



-» ' > m ■ 



tus 



est Chri- 



Cll'"^P^t :J= 



=tts; 



m: 



stus. 



Alleluja (wie 
oben, aber ohne Wiederholung). 



Vom Samstag vor dem WeiCen Sonntag 
bis zum Samstag nach Pfingsten tritt an die 
Stelle des Graduale sowohl in den Messen 
von der Festzeit als in den Messen der 
Heiligenfeste ein Alleluja. An dieses schlieCt 
sich das zweite Alleluja an. Die Anordnung 
ist folgende. Alleluja, Alleluja (mit Jubilus) 
Haec dies quam fecit Dominus exsultemus 
et laetemur in ea (Jubilus) Alleluja (ohne 
Wiederholung) Jubilus, Laudate pueri Domi- 
num, laudate nomen Domini (Jubilus) Alleluja 
(nach der zweiten Melodie ohne Wiederholung) 
und Jubilus. 

Vom Sonntag Septuagesima bis Ostern 
tritt an Stelle des Alleluja der Traktus, ein 
Bufigesang. Derselbe besteht gewohnlich aus 
mehreren Psalmversen, mitunter aus einem 
ganzen Psalme. Man kann denselben so singen, 
dafi die Vorsanger jeden Vers intonieren, 
worauf der Chor denselben zu Ende fiihrt, 
oder man kann die einzelnen Verse von 
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verschiedenen Gruppen des Chores ausfiihren 
lassen. Dies letztere empfiehlt sich besonders, 
wenn Knaben- mit Mannerstimmen abwechseln 
kCnnen. Die SchluGmelodie singt der ganze 
Chor. Bei den ISngeren Traktus, welche aus 
einem ganzen Psalm bestehen, wie z. B. am 
ersten Sonntag der Fastenzeit, empfiehlt sich 
die Rezitation. Als Beispiel stehe der kurze 
Traktus Beatus vir vom Feste des heiligen 
Joseph. 



gp ^ — 

Tractus. ' ■ jr* i^ ^" 



:^M 



^S: 



Be -a - tus vir - qui ti - met Do- 



U-^l^f^-l-.a N; ^; :M ^P 



mi-num : 



in man-da- tis 



e- 



^ ">> v.p. | Sf^fi-' n 'iu^a>,-n.^ =^ 



jus. 



i- 



cu - pit ni 

— ■ — ■ g — ■—- — ■ — ■- 



mis 



t 



t^. Potens in ter-ra e-rit semen e 



'p-l .JNc ^a ,.->^W"V> V p 



jus: ge-ne-ra - ti-o re - cto-rum 



^ ^^^ u . ; ' ^±^ :\\ I -^^-N 



be - ne-di-ce-tur. 



6* 
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e— 



^^ 



1^. Glo-ri-a et di-vi-ti-ae in do-mo e 



' ^ I ; Si ^ i ■ 



jus: et ju- sti-ti-a e - jus 
. Chor. 



ma - net 



=E 



:ia 



:i 



%»>l^ I ^t jt 



in sae-cu-lum sae-cu-li. 



I 3 %,^_| jisp .f u - 



An einigen Festen des Kirchenjahres 
schliefit sich an das AUeluja, resp. an den 
Traktus ein in mehr odef weniger regel- 
mafiigem VersmaCe abgefaCter Text, die sog. 
Sequenz. Gegenw^rtig sind im romischen 
Missale nur ftinf Sequenzen: fiir Ostern, 
Pfingsten, Fronleichnamsfest und deren 
Oktaven, fiir die beiden Feste der sieben 
Schmerzen Maria und fiir die Totenmessen. 

Die Sequenzen sind ebensowohl zu singen 
Oder zu rezitieren wie die iibrigen Gesangs- 
texte der ZwischengesSnge. Nur fiir die 
Sequenz Dies irae besteht eine Entscheidung 
der Ritenkongregation: »Entweder soil man 
die Requiemsmessen nicht singen, oder es 
mufi alles gesungen werden, was den Cha-. 
rakter des Furbittgebetes hat« (i i. Sept. 1847) 
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Dieser Bestimmung gemaC sind jedenfalls 
die Zwischengesange der Requiemsmesse: 
Graduate und Traktus zu singen.^ Wenn es 
auch wiinschenswert ist, dafi die sch5ne 
Sequenz ganz gesungen werde, so kann man 
es doch nicht zur Pflicht machen. Denn die 
meisten Verse derselben enthalten kein Ftlr- 
bittgebet. Man gentigt der strengen Pflicht, 
wenn man dieselbe vom Lacrimosa an singt 
Oder rezitiert.^ 

Beim Gesange der Sequenzen wechselt 
man am besten in zwei Ch5ren ab, da ihre 
Komposition fQr Wechselchore gedacht ist, z. B. 
Ostersequenz. 

VorsUngcr. Chor I. 



" i ■ ■ ^ 

Victhnae Paschali laudes, immolent Christi-ani. 



^ An Stelle des Gesanges kann naturlich auch 
die Rezitation treten, welche ja wie in der Psal- 
modie nichts anderes als eine einfachere Gesangs- 
weise ist. 

2 Die eigentliche Fiirbitte fur die armen Seelen 
liegt erst in der letzten Strophe der Sequenz: 

Huic ergo parcie Deus 
Pie Jesu Domine 
Dona eis requiem. Amen. 
Allein die Melodie ist so gebaut, dafi man not- 
wendig den vorhergehenden yers noch hinzunehmen 
mufi und dieser hangt wieder inhaltlich mit den 
beiden frfiheren Versen zusammen. 
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. Chor II. 



' ■ ' ' I ' ' ■ ■ , . . I J 



Agnus redemit oves: Christuis innocens Patri 

Chor I. 



, ■ ■ ! > ! 



reconci-li-avit peccatores. Mors et vita duello 

^~^^^"TZ4 ■ ■ . [-ZZ 

s — ■ ■ ■ i__ J 

conflixere mirando dux vitae mortu-us regnat 

Chor II. 



-^ 



I 



vivus. Die nobis Ma-ri-a quid vidisti in vi-a? 
Chor I. 



[* a a . 

Sepulcrum Christi viven-tis; et glori-am vidi resur- 

Chor II. 



I 



!=^=7 



-X 



-v-^ 



gentis. Angelicos testes, su-darium et vestes. 
Chor I. 

-. ' « ' --=' ^ I -« , 8 ' 

!-=-■ ■ 

Surrexit Christus spes me- a, prae-ce-dit vos in 

Chor II. 



"^ — ■ ■ ■ ■ I ■ J 



1^=^ 



Gallilaeam. Scimus Christum surrexisse a mor- 
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■ 



=f^ 



tu-is vere: tu nobis, victor Rex, miserere. 
Chor I und II. 



^ 



3 ' ^ ^ a 

A - men. Al-le-lu-ja. 

Zur Geschichte der Zwischenge- 
sSnge. Schon bei dem alten jtidischen 
Gottesdienste folgte der Lesung ein Psalmen- 
gesang. Die Apostel nahmen mit der Lesung 
auch den Zwischengesang in den christlichen 
Gottesdienst hertlber. Wie wir aber gehort, 
hatte man zur Zeit der apostolischen Kon- 
stitutionen drei Lesungen. Diese wurden durch 
zwei GesSnge voneinander geschieden, das 
Graduale und das AUeluja. Die Sequenz ist 
viel spateren Ursprunges. 

Das Graduale war von jeher ein respon- 
sorialer Sologesang, d. h. ein Sanger stimmte 
einen Psalm an und sang allein den ersten 
Vers. Am Schlusse wiederholte der ganze 
Sangerchor denselben Vers. Darauf trug der 
Solist einen zweiten Vers vor, worauf der 
ganze Chor den ersten Vers wiederholte. 
Auch nach dem dritten und vierten Verse 
des Solisten wiederholte der Chor den ersten 
Vers. 
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Wahrend in frQheren Zeiten das Graduate 
einen ganzen Psalm umfaCte, scheint es seit 
Gregor dem Grofien oder schon etwas friiher 
nur noch einen Vers enthalten zu haben. 
Aber die Repetition des ersten Teiles des 
Graduale erhielt sich noch langere Zeit Im 
13. Jahrhundert bestand jedoch schon die 
heutige Praxis, wonach das Responsorium, 
wie man den ersten Teil des Graduale auch 
nannte, nicht mehr wiederholt wird. 

Das AUeluja als Zwischengesang stammt 
aus der morgenlandischen Kirche. Dem Zeug- 
nisse des heil. Hieronymus gemafi sang man 
es im 4. Jahrhundert schon in Bethlehem an 
Sonntagen zwisehen den Lesungen. Vielleicht 
auf Anraten eben dieses Heiligen wurde 
das Alleluja von Papst Damasus (f 384) in 
die r6mische Liturgie eingefiihrt. Anfangs 
sang man das Alleluja nur am Ostersonntag, 
spater in der 5sterlichen Zeit. Seit dem 
heiligen Papste Gregor dem GroGen sang 
man dasselbe auch an den Sonntagen des 
Jahres mit Ausnahme der Fastenzeit. Der 
heutige Brauch, das Alleluja auch an den drei 
dem Aschermittwoch vorausgehenden Sonn- 
tagen nicht zu singen, ist spateren Datums. 
Es ist sehr wahrscheinlich, dafi man in den 
ersten Zeiten das Alleluja ohne nachfolgenden 
Vers sang. Spater erst ftigte man einen oder 
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mehrere Psalmverse an. Heute hat das AUeluja 
nur noch einen Vers. 

Der dritte Zwischengesang ist der Traktus. 
Man hat den Namen Traktus von tractim 
abzuleiten versucht, wonach Traktus eine 
Melodic bedeuten wttrde, welche in einem 
Zuge gesungen wird (der Gegensatz von 
Antiphonal- oder Responsorialgesang). An- 
dere glaubten hingegen, daC Traktus eine 
gedehnte, langsame, darum auch mehr fQr 
Bu6- und TrauergesSnge geeignete Melodie 
bedeute. Wagner bringt das Wort Traktus 
mit dem griechischen Worte slgfidg zusam- 
men, wonach Traktus eine nach einem be- 
stimmten Schema gebaute Melodie, »eine Art 
typische Melodie* bedeuten wttrde. 

Die Melodien des Traktus sind sehr alt, 
nach dem genannten Autor »sind in ihnen 
die melodischen Formen der Solopsalmodie 
der Messe enthalten, wie sie im 4. und S.Jahr- 
hunde'rte in Italien gebrSuchlich waren«. 

Man sang den Traktus nur an den Sonn- 
tagen von Septuagesima bis Palmsonntag, 
am Aschermittwoch, sowie am Mittwoch, 
Freitag und Samstag der Karwoche. Die 
Gewohnheit, den Traktus jeden Montag, Mitt- 
woch und Freitag der Fastenzeit zu singen, 
kam erst spater auf. 

Sequenz bedeutete ursprttnglich den Jubi- 



Digitized 



by Google 



90 

lus des AUeluja. Als man diesem Jubilus Texte 
unterstellte (seit dem 9. Jahrhunderte), ging 
der Name auf diese tiber. Diese Texte waren 
bald in Prosa, bald in Versen abgefafit Als 
Schopfer dieser Gesatigsweisen gilt Notker 
der Stammler, Benediktinermonch von Sankt 
Gallen (f 912). Die Sequenzen erfreuten sich 
bald einer grofien Popularitat. Sie wurden 
immer zahlreicher; besonders in Stiddeutsch- 
land, dem damaligen Allemanien, fanden die- 
selben im Mittelalter Anklang. St. Gallen und 
Reichenau brachten mehrere berUhmte Se- 
quenzdichter hervor. 

Das Konzil von Trient ging in seiner refor- 
matorischen Tatigkeit wieder auf die altere 
Form der Liturgie zurttck und beliefi nur 
fiinf Sequenzen im Missale, wahre Perlen 
des mittelalterlichen Geistes und Herzens: 
Victimae Paschali laudes von Wipo (aus dem 
II. Jahrhunderte), Veni Sancte Spiritus (aus 
dem II. oder 1 2. Jahrhunderte), Lauda Sion 
vom heil. Thomas von Aquin (f 1274), Stabat 
mater von Jacopone da Todi (f 1306), Dies 
irae, wahrscheinlich von dem Franziskaner- 
m5nche Thomas da Celano (um die Mitte 
des 13. Jahrhundertes). 

Der liturgischen Bedeutung nach sind 
die Zwischengesange, wenn wir so sagen diirfen, 
Betrachtungen und Reflexionen Qber die vor- 
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hergehenden Lesungen. Es sind Anmutungen 
des Herzens, welche in den erhabensten 
Psalmpoesien ihren Ausdruck finden. Ihre 
Melodien sind darum immer seelenvoU und 
tiefempfunden. Bisweilen erheben sie sich 
zur h5chsten Begeisterung, wenn sie gewisser- 
maCen aus der inneren Beschauung der gott- 
lichen Wahrheiten entspringen. Zum hochsten 
Jubel steigen sie auf in den Allelujaliedern. 
Diese sind nach der ErklSrung der mittel- 
alterlichen Liturgiker ein Ausdruck jener er- 
habenen Seelenstimmungen, ftir welche die 
Sprache keine Worte, ja, der Verstand keine 
Begriffe findet, ein Vorgeschmack der himm- 
lischen Liturgie. An demselben Schwunge 
haben auch die Sequenzen teil, die ja in 
ihrem Ursprunge dem Jubilus des Alleluja 
so nahestehen, 

Ftir die Ausfiihrung (Jer Melodien ergibt 
sich die praktische Folgerung, dafi die Zwi- 
schengesange in der Regel fliefiend und be- 
wegt vorgetragen werden mtissen. Auch der 
Traktus bildet von dieser Regel keine Aus- 
nahme. 

Das Evangelium. 

1st das Alleluja (resp. der Traktus oder 
die Sequenz) beendet, so singt der Priester, 
im levitierten Hochamte der Diakon, das 
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Evangelium, eingeleitet durch die beiden Ver- 
sikel: Dominus vobiscum I^ et cum Spiritu 
tuo; Sequentia Sancti Evangelii secundum 
N. I{f Gloria tibi Domine. 

Das Evangelium wird einfachhin auf der 
Dominante gesungen, nur am Schlusse eines 
jeden Satzes ist eine Kadenz. HebrSlische 
und einsilbige Worter am Schlusse des Satzes 
machen von der gewohnlichen Regel keine 
Ausnahme. Am Ende des ganzen Evangeliums 
steht eine etwas reichere Kadenz. Die Frage 
wird behandelt wie in der Epistel, z. B.: 



e ■ ■ ■ ■ ■ ■ 




i ■ ■ ■ ■ ■ ■ 


■ ■ ■ ■ ■ ■ ■ 






f. Dominus vobiscum. 


^, Et cum spiritu tu-o. 


■ 


■ •II 


i" ■■■■ ■■■■ 


■ ■■■^ ■ ■■!! 


II 



Sequentia sancti Evangeli-i secundum Mat-thae-um 

Jo-han-nem 
se-cun-dum Lu-cam 
se-cun-dum Mar-cum 

Glo - ri - a ti - bi Do - mi - ne 



e . . . . . . . . . ■ « . . . — , , 1 , 


§■■ ■ ■■ «■■■ ■■■« 




In illo tempore: dixit Jesus discipulis su-is: Vos 


i . ... 




i ■ , ■ ■ ■ 


■ ■■■■""■■ ail 




1 



estis sal terrae'. Quod si sal evanuerit, in quo 



1 Andere Kadenzen sieh :»Katechismus des Choral- 
gesanges«, S. 6i. 
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SdUnfi. 








p - _^^- - ^-.--1. 


i> .> a 




- w - — - 


J' - 


- - - II 


■ - II 



sa-li-e-tur? hie au^nus vocabitiir in regno coelonim. 



I ■ ■ ■■ ■ ■ ■ ■ » 5 §- 

5 ■ U •— = 8- 



-^ 



Non morietnr in aetemom. Credis hoc? Quid 

To qois es 



H-r 



ergo? £-li-as es tu? Quibus iUe dixit: Quae? 

Am Schlusse des Evangeliums respondiert 
der Mefidiener mit Laus tibi Christe. 

Am Palmsonntag, Qberhaupt anTagen, an 
welchen die Passion gebetet oder gesungen 
wird, hat nur der letzte Teil den Evan- 
geliumston. Die Passion selbst hat eine eigene 
Melodic, falls sie von drei Diakonen gesungen 
wird. 

Die Geschichte des Evangeliums sieh oben 
bei der Geschichte der Lektionen Qberhaupt, 
S. 90. 

Das Kredo. 

An das Evangelium schlieCt sich das Kredo, 
das Glaubensbekenntnis an. Der Priester 
stimmt an: Credo in unum Deum; der Chor 
fahrt fort: Patrem omnipotentem. 

Das Kredo ist ganz zu singen; am besten 
wird es abwechselnd in zwei Choren (oder 
von Solisten und Chor) ausgeftihrt. 
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Das Kredo trifft nicht an alien Tagen zu, 
sondern nur an alien Festen des Herrn und 
den Sonntagen, den Mutter-Gottes-Festen, an 
den Gedachtnistagen und wahrend der Oktave 
der heiligen Engel, . Apostel, Evangelisten, 
Kirchenlehrer, AUer-Heiligen, Kirchweihe und 
der Diozesan-, Landes-, Kirchenpatrone, an 
den Festen des heil. Josef und der heil. 
Maria Magdalena. Aufierdem hat jeder Heilige 
Kredo in jener Kirche, in welcher eine be- 
deutende Reliquie seines Leibes ist. Ferner 
haben die feierlichen Votivmessen Kredo. 
Im tibrigen gibt der Kirchenkalender ftir 
jeden Tag die Weisung. 

Die Intonation des Kredo ist nach der jetzt 
geltenden Praxis folgende: 



I 



Chor. 



I. Its: 



Cre-do in u-num Deum. Pa- trem . . 

Chor. 



II. zt 



-r 



±i 



Cre-do in u-num Deum. Pa -trem. 

Chor. 



III. zt 



ij 



=lv 



±8= 



Cre-do in u-num De-um. Pa- trem... 

Die vierte im Liber Gradualis angegebene 
Melodie des Kredo stimmt in der Intonation 
mit der zweiten tiberein. 
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Zur Geschichte des Kredo. Das Kredo ist 
ein verhaltnismafiig neuer Bestandteil der 
romischen Liturgie. Seine Einfiihrung in die 
heil. Messe geht von jenen Landern aus, in 
denen der Glaube durch die arianischen Irr- 
lehrer in Gefahr war, vom Oriente. In Spa- 
nien wurde es durch die Synode von Toledo 
eingefQhrt, aber nicht an der Stelle der heil. 
Messe, wo es heute seinen Platz hat, son- 
dern vor dem Pater noster. Im Verlaufe des 
6. und 7. Jahrhundertes kam der Gesang des 
Kredo in Frankreich und Deutschland auf. 
In Rom fand es erst Eingang im ii.Jahr- 
hunderte. Benedikt VIII. ftihrte es auf Be- 
treiben Kaiser Heinrichs des Heiligen im 
Jahre 1014 ein. Wahrend es in Frankreich 
vom ganzen Volke gesungen wurde, war es 
in Rom noch im 1 3. Jahrhunderte ein Gesang 
der Kleriker am Altare. Aus dieser Art des 
Vortrages erklart es sich, dafi die Melodien 
des Kredo sehr einfach waren und gewohn- 
lich iiber eine etWas reichere Rezitation nicht 
hinausgingen. 

Seiner liturgischen Stellung nach ist das 
Kredo nach Thalhofer eine glaubige Zustim- 
mung zu dem aus dem Evangelium Gehorten 
und eine Grundlage der auf das Kredo fol- 
genden Opferung, die ja im Glauben ihre 
letzten und tiefsten Wurzeln hat. Dieser 
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liturgischen Stellung entsprechen auch die 
mannlich starken, energischen und hoffnungs- 
frohen Melodien. Ihr mu6 auch. der Gesang 
entsprechen. 

Das Offertorium. 

Nach dem Kredo (oder wenn das Kredo 
ausfUUt nach dem Evangelium) kiifit der, 
Priester den Altar, wendet sich zum Volke 
und singt: Dominus vobiscum, worauf das 
Volk antwortet: Et cum Spiritu tuo. Dem 
Altare zugekehrt, singt der Priester hierauf 
Oremus^ und fahrt leise fort den Text des 
Offertoriums zu beten. 

Der Chor singt hierauf die Antiphon zum 
Offertorium, indem ein oder zwei Sanger die- 
selbe anstimmen und der ganze Chor sie 
vollendet. Erst wenn das Tagesoffertorium 
zu Ende gesungen ist, darf eine Motette (aber 
nur mit lateinischem Texte) eingelegt wer- 
den, falls der Priester noch nicht bei der 
Prafation angelangt ist. 

In der Osterzeit wird dem Offertorium ein 
AUeluja angeftlgt. Vom Sonntag Septuagesima 
bleibt aber das AUeluja auch an jenen Offer- 
torien aus, die sonst ein solches verlangen. 
Am Karsamstag ist kein Offertorium. 



^ Alles wird recto tone ohne Stimmbeugung ge- 
sungen. 
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Zur Geschichte des Offertoriums. Die 
AufTorderung des Priesters, das Oremus, stammt 
noch aus einer Zeit, in welcher dem eigent- 
lichen Ofifertoriumsgesang eine Oration des 
Priesters vorherging, denn sie paCt in den 
meisten Fallen nicht zu dem Ofifertorium, 
weil dieses kein Bittgebet ist. Wann die 
Ofifertoriumsoration in Wegfall kam, lafit sich 
nicht bestimmen. 

Das Offertorium hat oft auch den Namen 
Antiphon zum Ofifertorium. DieserName weist 
auf die ursprtingliche Form des Offertoriums 
hin. Denn das Ofifertorium war ursprtinglich 
ein Antiphonalgesang, ein antiphonisch ge- 
sungener Psalm, welcher nach dem Zeugnisse 
des heil. Augustinus wShrend des Opfer- 
ganges der Glaubigen ausgeftihrt wurde. Erst 
sp^ter, als das Volk keine Opfergaben mehr 
darbrachte, unterblieb der Gesang des Psal- 
mes, die Antiphon wurde als Sologesang 
melodisch reicher gestaltet und ging in die 
heutige Form tiber. Einen Rest des alten 
Offertoriums mit einem Verse besitzen wir 
noch in der Requiemsmesse. DerGrund dieser 
Ausnahme mag vielleicht darin zu suchen 
sein, dafi sich bei den Messen fQr Verstorbene 
die Opfergange der Glaubigen am ISngsten 
erhielten. 

Der Grundzug aller Ofifertoriumsgesange 

B i r k I e , Der Choral. 7 
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ist Freude; denn der Christ bleibt sich auch 
beim Opfer des Schriftwortes bewuiXt: »Einen 
freudigen Geber hat der Herr lieb.« Auch 
der Sanger soil beim Vortrage des Offer- 
toriums dieses Wortes eingedenk sein. 

Die Prafation. 

Der eigentliche Prafationsgesang beginnt 
mit den Worten: Vere dignum et justum est. 
Derselbe ist ein Sologesang des Priesters 
und darf nur in der Choralmelodie ausgefiihrt 
werden. Die Begleitung des Gesanges durch 
die Orgel ist nicht gestattet. 

Die Prafation ist nach verschiedenen Zeiten 
demTexte nach verschiedeq. DieAbweichung 
der Texte bringt auch kleine Varianten der 
im ganzen recht einfachen Melodie mit sich. 

Jede Prafation hat einen feierlichen und 
einen gew5hnlichen Ton. (Cantus solemnis 
oder festivus, cantus ferialis.) 

Der Prafation geht jeweils ein Wechsel- 
gesang zwischen Priester und Volk voraus, 
der in den einzelnen Prafationen nicht ver- 
schieden ist, aber auch einen einfachen und 
feierlichen Ton kennt. 

Nachstehend folgen sSmtliche Prafationen des 
Missale Romanum, soweit sie textlich von- 
einander verschieden sind, mit der Rubrik des 
Missale, welche denGebraucli derselben regelt. 
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/. Feierlicher Prdfationsgesang. 
1. De Nativitate. 
Diese Prafation mit ihrem Gesange trifft zu 
an alien Tagen von Weihnachten bis Drei- 
konigsfest (ausgenommen ist der Oktavtag 
des heil. Apostels Johannes), an Mari^ Licht- 
meiX, am Fronleichnamsfeste und in seiner 
Oktave (wenn nicht etwa ein Fest in dieselbe 
fallt, das eine eigene Prafation hat, wie z. B. 
das Fest der ApostelfQrsten Petrus und Paulus), 
an den Festen der Verklarung des Herrn 
und des heiligsten Namens Jesu. 
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Perl omni-a saecula saecu-lonim. ^. Amen. 
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^. Dominus vo-biscum. ^. Et cum spi-ri-tu tu-o. 
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J''. Sursum corda. 1$. Habemus ad Dominum. 
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y. Grati-as a-gamus Domino De-o nostro. 
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* y ■ ■ 9 ■ ■ 









I^. Dignum et justum est. 



^ Die Prafation beginnt man am besten mit dem 
Tone p Oder E, wonach man die Dominante G (B) 
Oder A (C) erhalt. 
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Fere dignum et justum est, aequum et sa-lutare 



■A 



=v-»: 



nos ti-bi semper et u-bique grati-as a-gere 



-V-T 



Domine sancte, Pater omnipotens, aeterne Deus. 



-• — ■ — * — •-■ — •- 



■i 



-N-tJ 



Qui -a per incarnati Verbi mysteri-um nova men- 
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tis nostrae oculis lux tu-ae Clari-tatis infulsit : 



■ ■ ■ ■ — »- 



-i 
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ut dum visibiliter De-um cognoscimus, per hunc 



T 



43 
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in invisibi-li-um amorem rapi-amur. Et i-de-o 



T-r-n 



-ft— a- 



cum Angelis et Archangelis, cum Thronis et 



■ ■ — ■ — •- 
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Dominati-onibus, cumque onni mi-li-ti-a coelestis 
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exercitus hymnum glori-ae tu-ae canimus, 
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si-ne fi - ne di-centes: 

2. De Epiphania. 

Diese Prafation ist am Feste der heil. drei 
K6nige und dessen Oktave zu singen: 

Per omnia etc. Vere dignum et justum 
est, aequum et salutare, nos tibi semper et 
ubique gratias agere, Domine sancte, Pater 
omnipotens, aeterne Deus (wie Nr. i). 



:^ 



Quia, cum Unigenitus tu-us in substanti-a nostrae 



-fti-i: 



mortalitatis apparu-it, nova nos immortali-tatis 



iCtit 



-l- 



su-ae luce reparavit. Et i-de-o... (wie Nr. i.) 

3. In Quadragesima. 

Nachstehende Pr^fation mit ihrem Gesange 
wird genommen an den Sonntagen der Fasten- 
zeit bis zum Passionssonntag, sowie an Duplex- 
und Semiduplexfesten, welche in die Fasten- 
zeit fallen und die keine eigene Prafation 
haben. 

Per omnia Vere dignum aeterne 

Deus (wie Nr. i). 
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Qui corporali jejuni-o viti-a comprimis, mentem 
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elevas, virtutem largiris et praemi-a, per Chri- 
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stum Dominum nostrum. Per quern majestatem 



:ft=S= 



-■ — ■ « »-■■ 



f-t- 



tu-am laudant Angeli, adorant Dominati-ones, 
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tremunt potestates. Coeli coelorumque virtutes 



>-^ 
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ac be -at a Seraphim, sod -a exsultati-one con- 
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ce-le-brant. Cum quibus et nostras voces, ut 



-fr-a- 
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admitti jube-as depre-camur, supplici confessi-one 



5L_i_a>Hi 



dicentes: 

4. De S. Cruce. 
Diese Prafation mit ihrem Gesange findet 
Verwendung am Passions- und Palmsonntag, 
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am Grtindonnerstag, an alien Duplex- und 
Semiduplexfesten, welche zwischen diese Tage 
fallen (wenn sie nicht eine eigene Prafation 
haben), an den Festen des heiligen Kreuzes, 
des heiligsten Herzens und des kostbarsten 
Blutes unseres Herrn Jesu Christi. 

Per omnia Vere dignum .... aeterne 

Deus (wie Nr. i). 



:i 



Qui salutem humani generis in ligno Crucis con- 



"i~r 
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stitu-isti : ut unde mors ori-ebatur, inde vita resur- 



-■ — ■ ■ — ■- 
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geret: et qui in ligno vincebat, in ligno quoque 



m^ 
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vinceretur: per Christum Dominum nostrum. 

Per quern . . . (wie Nr. 3) 

5. In die Paschae. 
Dieser Prafationsgesang hat seine Stelle 
am Karsamstag, an O stern und in der Oktave, 
an den Sonntagen nach Ostern bis Christi 
Himmelfahrt, an alien Duplex- und Semi- 
duplexfesten, welche in diese Zeit fallen und 
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keine eigene Prafation besitzen. Am Kar- 
samstag singt man an der unten angegebenen 
Stelle: In hac potissimum nocte, am Oster- 
feste und in der Oktave: in hac potissimum 
die, an anderen Tagen einfach: In hoc potis- 
simum. 

Per omnia (wie Nr. i). 



-N-a- 



Vere dignum at justum est, aequum et salu-ta-re 
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Te quidem Domine omnl tempore, sed in hac po- 

in hac po- 
in hoc po- 



:S=s: 



tissimum nocte glori-o-si-us praedica re, cum 

tissimum di - e 

tissimum 
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Pascha nostrum immola-tus est Christus. Ipse 
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e-nim verus est Agnus, qui abstulit peccata 
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mundi. Qui mortem nostram mori-endo destru- 
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xit, et vitam resurgendo reparavJt. Et i-de-o.. 

(wie Nr. i.) 
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6. De Ascensione. 

In der folgenden Weise wird die Prafation 
gesungen an Christi Himmelfahrt und alien 
auf dieses Fest folgenden Tagen bis zur 
Vigil von Pfingsten, audi an alien Festen, 
welche in diese Zeit fallen und keine eigene 
Prafation haben. 

Per omnia Vere dignum aeterne 

Deus (wie Nr. i.) 
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Per Christum Dominum nostrum. Qui post 
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resurrecti-onem su-am omnibus discipulis su-is 
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manifestus apparuit, et ipsis cernentibus est e- 
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levatus in coelum, ut nos divinitatis su-ae, tri- 
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bueret esse participes. Et i-de-o . . . (wie Nr. i). 

7. De Pentecoste. 
Der nachstehende Prafationsgesang ist zu 
gebrauchen von der Vigil des Pfingsfestes 
bis zum Samstag (einschliefilich) in der Oktave 
desselben Festes. 
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Per omnia Vere dignum aeterne 

Deus (wie Nr. i). 



T 



US: 



Per Christum Dominum nostrum. Qui ascendens 



super omnes coelos, sedensque ad dexteram 



tu-am, promissum Spiritum Sanctum hodi-erna 



T 



:J^ 



di-e in fi-li-os adopti onis effudit. Quapropter 



-Pi— T 



profusis gaudi-is totus in orbe terrarum mun- 
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dus exsultat. Sed et supernae virtutes, atque 
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angelicae Potestates hymnum glori-ae tu-ae con- 



:l^=t: 
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cinunt, sine fi-ne di-cen-tes: 

8. De SS. Trinitate. 
Diese Prafation wird gesungen am Feste 
der heiligsten Dreifaltigkeit und an alien 
Sonntagen des Kirchenjahres, fiir welche 
keine eigene vorgeschrieben ist. 
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Per omnia Vere dignum aeterne 

Deus (wie Nr. i). 
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Qui cum unigeni-to Fi-li-o tu-o, et Spi-ri-tu 
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Sancto unus es Deus, unus es Dominus: non 
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in u-ni-us sin-gu-la-ri-ta-te per-so-nae, sed in 
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u-ni-us Trinita-te substanti-ae. Quod e-nim de 
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tu-a glo-ri-a, revelante te credimus, hoc de 



<— r 
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Fi-H-o tu-o, hoc de Spi-ri-tu San-cto, sine 
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differenti-a discreti-o-nis sentimus. Ut in confes- 
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si-o-ne verae, sempitemaeque De-i-tatis, et in 
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personis propri-etas, et in essenti-a unitas, et 
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in maj estate ad o-retur aequalitas. Quam laudant 



■ " I ■ -!— v =s: 
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Ange-Ii atque Archangeli, Cherubim quoque 



-N— 8- 
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ac Seraphim: qui non cessant clamare quoti- 



% m m~\ m i 



Uti: 
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di - e u - na vo ce dicentes : 

9. De B. Maria Virgine. 

Diese Prafatioji wird gesungen an den 
Fasten der Muttergottes (ausgenommen ist 
nur Maria LichtmeG, an welchem Tage die 
erste Prafation zu singen ist) und wahrend 
der Oktaven dieser Feste. Fallt ein Fest in 
die Oktave eines Muttergottesfestes, so . hat 
es die gegenwart^ge Prafation, wenn nicht 
eine eigene vorgeschrieben ist. 

An der mit Sternchen bezeichneten Stelle 
wird das jeweilige Fest angefUhrt: Annun- 
tiatione (Verktindigung), Visitatione (Heim- 
suchung), Assumptione (Himmelfahrt), Nativi- 
tate (Geburt), Praesentatione (Opferung), Con- 
ceptione immaculata (Unbefleckte Empftngnis), 
Festivitate (an den Festen Maria Schnee, 
Maria Namen und de Mercede}, Transfixione 
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(sieben Schmerzen), Commemoratione (vom 
Berge Karmel), Solemnitate (Rosenkranzfest). 
Per omnia .... Vere dignum .... aeterne 
Deus (wie Nr. i). 







Et te in beatae Mari ae semper Virginis collau- 
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dare, benedicere et praedicare. Quae et I 
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genitum tu-um Sancti Spiritus a-bumbrati-one 
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concepit, et virginitatis glori-a permanente lu- 
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men aeternum mundo effudit, Jesum Christum, 



If- 
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Dominum nostrum. Per quem . . . (wie Nr. 3.) 

10. De Apostolis. 
An Festen der Apostel iind Evangelisten 
(ausgeniommen das Fest des heil. Johannes) 
und wahrend der Oktave dieser Feste, auch 
an Festen, welche in solche Oktaven fallen 
und keine eigene Prafation haben, wird fol- 
gende Prafation gesungen: 
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Per omnia (wie Nr. i). 
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Vere dignum et justum est, aequum et salu-tare: 
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Te Domine suppliciter ex-orare, ut gregem tuum 
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pastor aeterne non deseras: sed per be-a-tos 
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Apostolos tuos continu-a protecti-o-ne custodi-as : 
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Ut iisdem rectoribus gubernetur, quos operis 
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tu-i vicar-i-os e-idem contulisti-prae-es-se pa- 



-S- 
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stores. Et i-de-o... (wie Nr. i). 

11. Praefatio communis. 
Die nachstehende PrSifation ist zu singen 
an alien Duplexfesten (und in ihren Oktaven) 
und Semiduplexfesten, welche keine eigene 
Prafation haben und an denen keine der 
oben angegebenen Prafationen zu singen ist. 
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Per omnia (wie Nr. i). 
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Vere dignum et justum est, aequum et salu-tare, 


•i .... 
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nos tibi semper, et ubique grati-as agere, Do- 
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mine sancte, Pater omnipotens, aeterne Deus: 
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Per Christum Dominum nostrum. Per quem . . 

(wie Nr. 3.) 

77. Einfdcher Prafationsgesang, 
Die oben angegebene Gesangsweise der 
Prafation kommt nur an Sonntagen, Duplex- 
und Semiduplexfesten sowie in der Oktave 
soldier Feste zur Verwendung. Neben der- 
selben gibt es noch eine einfachere Gesangs- 
weise, den Cantus ferialis. Derselbe wird ge- 
braucht an Simplexfesten, Ferialtagen und 
in pri vaten Votivmessen ^ sowie in Requiems- 
messen. 



1 Bei feierlichen Votivamtern mit Gloria und 
Kredo ist der feierliche Prafationston zu nehmen. 
Wenn die Votivmesse eine eigene Prafation hat, 
wird diese genommen, sonst richtet sie sich nach 
der Zeit resp. der Oktave, in welcher die Votiv- 
messe gesungen wird. 
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Sie verteilen sich folgendermaCen : 

1. In Quadragesima' an Simplexfesten, 
Ferialtagen und privaten Votivmessen ohne 
eigene Prafation vom Aschermittwoch bis 
zum Passionssonntag. 

2. De Cruce vom Passionssonntag bis 
Griindonnerstag an Ferialtagen, Simplexfesten 
und Privatvotivmessen, ferner an den Privgtt- 
votivmessen vom heil. Kreuze. 

3. Tempore Paschali, an Ferialtagen, Sim- 
plexfesten und in Privatvotivmessen, welche 
keine. eigene Prafation haben, vom Weifien 
Sonntage bis Christi Himmelfahrt. 

4. De Ss. Trinitate, in Votivmessen zu 
Ehren der heiligsten Dreifaltigkeit. 

5. De Spiritu Sancto, in Votivmessen zu 
Ehren des Heiligen Geistes, oder zur An- 
rufung des Heiligen Geistes. 

6. De B. Maria, in Votivmessen zu Ehren 
der Muttergottes. 

7. De Apostolis, in Votivmessen zu Ehren 
eines Apostels. 

8. Praefatio communis, an Simplexfesten, 
Ferialtagen und privaten Votivmessen, welche 
keine eigene Prafation haben, sowie in den 
Requiemsmessen. 



1 Die ersten Prafationen haben im eigentlichen 
Missale Romanum keinen Ferialton. 
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Als 9. Prafation kommt am Schlusse des 
Missale noch der Ferialton der Weihnachts- 
pr^fation hinzu. Derselbe findet Verwendung 
in Votivmessen vom heiligsten Altarsakra- 
ment, vom Namen Jesu und vom heiligsten 
Herzen Jesu, wenn die Messe Egredimini 
genommen werden darf. Ebendaselbst ist 
auch eine eigene Prafation fur die Messe 
»pro reparandis injuriis Ss. Eucharistiae 
illatis«. Wir fUhren nur die drei am hSufigsten 
vdrkommenden PrSfationen an. 

1. Praefatio communis (8). 
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Per omnia saecula saeculorum. ^. Amen. 
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iF, Dominus vobiscum. !^. Et cum spiritu tu-o. 
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t^. Sursum corda. F^. Habemus ad Dominum. 
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iF, Grati-as agamus Domino Deo nostro. !^. Dignum 
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et justum est. 
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Vere dignum et justum est, aequum et salutare 
Birkle, Der Choral. 8 
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nos ti-bi semper et ubique grati-as a-gere, Do- 



mine sancte, Pater omnipotens, aeterne Deus, 
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per Christum Dominum nostrum. I'er quern ma- 
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jestatem tuam laudant Ange-li, adorant Domina- 
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que Virtutes ac be-ata Seraphim soci-a exsulta- 
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voces, ut admitti jubeas, deprecamur, supplici 
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confessi-ones dicentes : 



2. De B. Maria (6). 
Per omnia .... Vere dignum . 
Deus (wie Nr. i). 



aeterne 
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•t^l 



Et te in venerati-one be-atae Mariae semper 
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Virginis collaudare, benedi-ce-re, et praedi care. 
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Quae et Unigenitum tu-um Sancti Spiritus 
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obumbrati-o-neconce-pit; et virgin! ta-tis gloria 
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permanente, lumen aeternum mundo effudit, 
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Jesum Christum Dominum nostrum. Per quem... 

(wie Nr. i). 

3. De Nativitate (9). 

Per omnia Vere dignum aeterne 

Deus (wie Nr. i). 
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Qui-a per incarnati Verbi mysteri-um hova men- 



tis nostrae oculis lux tuae claritatis infulsit: 
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ut dum visibiliter Deum cognoscimus, per hunc 

8* 
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in invisibi-li-um amorem' rapiamur. Et ide-o 



■ ■ ■ ■ J 



cum Angelis et Archangelis, cum Thronis et Do- 



-■ — »— ■ — m-m ■ — ■- 



:i 



■ . ■ ■ 



mlnati-o-nibus, cumque omni mi-li-ti-a coelestis 



4 — ■ "' -»-r 



■ ■ I ■ ■ 



exercitus hymnum gloriae tuae canimus sine 



fi-ne dicentes: 

Zur Geschichte des Pr^fationsge- 
sanges. Die Prafation ist so alt wie die 
heilige Messe selbst, ja in gewissem Sinne 
noch alter als diese. Denn sie ist aus dem 
schon im Alten Testamente bestehenden und 
bei Einsetzung des allerheiligsten Sakramentes 
eingehaltenen Brauche hervorgegangen, Gott 
vor der Opferfeier und dem Opfermahle Lob 
und Dank zu sagen. 

Dieser Lob- und Dankgesang nahm sehr 
bald die Form unserer heutigen Prafation mit 
ihren einleitenden Wechselgesangen zwischen 
Priester und Volk an. Im achten Buch der 
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apostolischen Konstitutionen ist uns ein 
solcher (sehr umfangreicher) Pr^fationsgesang 
iiberliefert. Im Morgenlande kannte man und 
kennt man bis auf den heutigen Tag nur 
eine Prafation, oder ein Einleitungsgebet 
zum eigentlichen Opfer, der heil. Wandlung. 
Im Abendlande wurden die Prafationen bald 
sehr zahlreich. Das Sakramentarium Leonianum 
enthalt iiber 200, das Gelasianum 54, das 
Gregorianiim in seinem urspriinglichen Teile 
dagegen nur 10. In manchen Missalien aus dem 
siebten und achten Jahrhunderte hat jede 
Messe ihre eigene Prafation. In der r5mischen 
Liturgie scheint der heutige Bestand der 
Prafationen schon im 12. oder 13. Jahr- 
hunderte festgelegt worden zu sein. 

Seinem Inhalte sowie seiner liturgischen 
Stellung nach ist der Prafationsgesang ein 
wOrde voiles, erhabenes Dank- und Preisgebet 
im Munde des Hohepriesters, im Namen des 
Volkes dargebracht. Seine Melodie tragt den 
CharakterderWtirdeund deshohenErnstes im 
Vereine mit tiefer Demut auf der Stim. Dies 
mUssen auch die Grundstimmungen des San- 
gers sein, soil er anders das Gebetslied wttrdig 
vortragen. Gesuchte Geziertheit, hastiges 
Eilen oder allzu gravitatisches schleppendes 
Tempo, das sind die drei Hauptfeinde eines 
schonen und edlen Prafationsgesanges. 
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DasSanktus. 

Die Prafation schlieCt mit der Aufforderung 
des Priesters an den Chor, Gott zu preisen, 
resp. mit der Bitte, welche er an Gott richtet, 
der Gemeinde zu gestatten, ihre Melodien in 
die Lieder der EngelchSre zu mischen. Darum 
beginnt auch der Chor unmittelbar nach 
Schlufi der Prafation mit dem Sanktus. 

Dasselbe wird vom VorsSnger angestimmt. 
vom ganzen Chore fortgesetzt bis zu dem 
Worte Sabaoth. Pleni sunt coeli et terra 
gloria tua kann man von einem Teile des 
Chores (Knabenchor) singen lassen, worauf 
der ganze Chor bei dem Hosanna wieder 
einfallt. Die Melodien des Sanktus sind in 
dem Kyriale zu suchen. Hier mag auf die 
beiden Ssttze des Motu proprio hingewiesen 
werden: »Nach kirchlichen Vorschriften mufi 
das Sanktus vor der Aufhebung der Hostie 
bei der Wandlung beendet sein. Es soil 
jedoch auch der zelebrierende Priester in 
diesem Punkte die n5tige Rticksicht auf die 
Sanger nehmen.c 

Die Geschichte des Sanktus ist mit jener 
der Prafation aufs innigste verbunden. Denn 
diese beiden Gesange bilden zusammen ein 
Ganzes. Das Sanktus stammt aus dem Orient. 
Nach dem liber Pontificalis hat es Sixtus I. 
(ungefehr 120) in die romische Liturgie ein- 
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gefilhrt, und zwar in der Weise, daC der 
Pontifex dasselbe anstimmt'e und das Volk 
ihm folgte. Die spatere r5mische Praxis war 
jedoch eine andere, da nach den altesten 
Zeremonienbiichern das Sanktus nur von den 
Subdiakonen gesungen wurde. Schon im 
12. Jahrhunderte hatte der Sangerchor diesen 
Gesang ttbernommen. 

Der liturgischen Bedeutung des Ge- 
sanges entsprechend waren die Melodien des 
Sanktus, solange sie vom Volke oder von 
den Subdiakonen gesungen wurden, einfache, 
in ihrem Ernste und ihrer WUrde an den Engels- 
gesang erinnernde Lieder. Die Einfachheit 
tauschten sie zwar spater, als der Sangerchor 
ihre Ausfuhrung abernahm, gegen ein reich 
melismatisches Gewand ein, der Grundge- 
danke des Sanktus blieb aber in alien Choral- 
melodien unverandert. Sie sind majestatische 
vollklingende Engelsharmonien. 

Das Benediktus. 

Nach der Wandlung stimmt ein Sanger 
das Benediktus an, der Chor fahrt fort mit 
qui venit bis zum Schlusse. Wenn auch der 
Priester das Benediktus gleich an das Sanktus 
anschlieCt, so darf es vom Chore laut der 
Entscheidung der Ritenkongregation und nach 
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der Vorschrift des Ceremoniale Episcoporum 
erst nach der Wandlung begonnen werden. 

Das Benediktus scheint in seiner Ge- 
schichte nicht soweit hinaufzureichen wie 
das Sanktus. Wenigstens ist es in der clemen- 
tinischen Liturgie nicht enthalten, wie auch 
das Hosanna in excelsis nach dem Sanktus 
fehlt. In mehreren Liturgien des Morgenlandes 
{des heil. Jakobus, Chrysostomus u. a.) ge- 
schieht desselben bereits Erwahnung. Der 
Branch, das Benediktas diach der Wandlung 
zu singen, leitet seinen Ursprung aus den 
langen Kompositionen ab, welche die mittel- 
alterliche Polyphonie f(ir das Sanktus schuf. 

Liturgisch schlieCt sich das Benediktus 
eng an das Sanktus an, weshalb auch die Choral- 
melodien fttr beide denselben Gedanken aus- 
drticken, ja meistens dasselbe Kleid tragen. 
Nach Beendigung des Benediktus darf eine 
Motette eingelegt werden, wenn die Zeit es 
gestattet. 

Das Pater noster. 

Nach einer Einleitung (per omnia saecula 
saeculorum) und der Ant wort des Volkes singt 
der Priester Oremus mit dem folgenden Gebete 
des Herrn. Dasselbe hat eine doppelte Me- 
lodic, eine einfache und eine feierliche. Der 
feierliche Ton ist zu singen, wenn die Pra- 



Digitized 



by Google 



121 

fation ebenfalls im feierlichen Tone zu singen 
war, der einfache entspricht auch dem ein- 
fachen Prafationston. 

1. Feierlicher Ton. 



-a- 



Per omni-a saecula saeculorum. ^. Amen. 



-r 



Oremus: Praeceptis salutaribus moniti, et 



^.■« ■■■■ 



t 



-t- 



divi-na instituti-one formati, audeiilus dicere: 



t 



::lSid 



Pater noster, qui es in coelis. Sancti-fi-cetur 



T 



■^ 



-s- 



nomen tu-um: Adveniat regnum tu-um. Fi-at 



t 



T 



l^ 



^:± 



voluntas tu-a, sicut in coelo et in terra. Panem 



■ ■ ■ , ■ ^"li ■ 



nostrum quotidianum da nobis hodi-e; et dimitte 



■ »! ■ » ■ * ■ *■ ■ , J 



nobis debita nostra, sicut et nos dimittimus de- 
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it ■ ■« 



■ ■ — = — ■ — ■ •- 



bitoribus nostris; et ne nos inducas in tentati- 
Chor. 



* P" ■ 11 — ■ ■ ■ ■■ ' f W ■ 



onem. ^. Sed libera nos a malo. 
2. Einfacher Ton. 



ai 

^ ■ *■ '■■■ ■ P b ■ I I » — a 



Per omni-a saecula saeculorum. ^. Amen. 



■1- 



Oremus: Praeceptis salutaribus moniti et di- 



%■■■■■■■ ■ 



vina institu-ti-o ne formati, audemus dicere: 



tf 




% ■■ ■■ 




. ■ ■ ■ . 


i . ■ ■ ■ , 



Pater noster, qui es in coelis. Sancti-fi-cetur 



j 



■ ■ ■ ■ 



nomen tu-um. Adveni-at regnum tuum. Fi-at 



iS-j , ■ :;rii4^ 



i^ 



voluntas tu-a sicut in coelo et in terra. Panem 



±11 



-i 



■ ■ . ■ 



nostrum quotidi-anum da nobis hodi-e: Et di- 



t 



^ 



mitte nobis debita nostra, sicut et nos dimitti- 
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f3 






■ ■ " ■ ■ J 


■ • ■ ■ ■ ■ ■ 




mus debitoribus nostris. £t ne nos inducas in 


f3 








• • . • ■ « 




■ ■ ■ pi ■ 


■ ■ ■ ■ ■ fti ■ 





tenta-ti-onem. ^. Sed libera nos a malo. 

Nach einem stillen Gebete stimmt der 
Priester an und der Chor respondiert: 

Priester. Chor. 



:Sz 



Per omni-a saecula saecu-lorum. ^. Amen. 
Priester. 



:!: 



Pax Domini sit semper vobiscum. 



3: 



^. Et cum spi-ri-tu tu-o. 

Zur Geschichte des Pater noster. 
Es ist ziemlich sicher, dafi das Gebet des 
Herm schon in den apostolischen Zeiten eine 
Stelle in der heiligen Messe fand. Die altesten 
Liturgien des Morgenlandes erwahnen das- 
selbe, ja schon der heil. Hieronymus schreibt 
dieser Anordnung apostolischen Ursprung 
zu. Doch ward es nicht immer und tiberall 
auf die gleiche Weise gebetet. In der alt- 
gallikanischen Liturgie wurde das Pater noster 
vom ganzen Volke gebetet. In anderen Litur- 
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gien antwortete das Volk auf jede Bitte: Amen. 
Die letzte Bitte sed libera nos a malo sprach 
das ganze Volk. Aus dieser Sitte entsprang 
der romische Brauch. 

Das Pater noster stand auch nicht immer 
an der Stelle, die es heute im Missale ein- 
nimmt. Erst von Gregor dem GroiSen erhielt 
es seinen heutigen Platz; dieser Papst berief 
sich ftir seine Anderung auch auf die Praxis 
der Griechen. Fruher wurde das Gebet des 
Herrn in der rSmischen Liturgie erst nach 
dem Brotbrechen, ja vielleicht erst nach der 
Kommunion gesprochen. 

Die liturgische Bedeutung des Gebetes 
des Herrn ist von selbst klar. Es ist das Gebet 
des als Opferpriester und Opfergabe in der 
Mitte seines Volkes stehenden ewigen Hohe- 
priesters. Aus seinem Munde kommen die 
Bitten und die Worte. Demgemafi sind auch 
die Melodien gewahlt. Sie sind den Pra^ 
fationsweisen nahe verwandt in Inhalt, Grund- 
gedanken und Form. Auch sie gewinnen 
durch einen m5gHchst natttrlichen, wtirde- 
vollen, ernsten Vortrag. 

Das Agnus Dei. 
Nach der letzten Antwort des Chores be- 
ginnt ein VorsSnger das Agnus Dei. Der 
Chor setzt ein mit qui toUis peccata mundi. 
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Das zweite Agnus Dei und das dritte konnen 
in gleicher Weise gesungen werden. Ab- 
wechslung zwischen Knaben- und Manner- 
stimmen, wo dieselbe m5glich ist, erhoht die 
Feierlichkeit. 

Die Melodie des Agnus Dei entspricht 
dem Kyrie und ist in dem Kyriale zu finden.* 

ZurGeschichtedesAgnusDei. Das 
Agnus Dei ist allem Anscheine nach spateren 
Ursprunges. Das Papstbuch schreibt seine 
Einftihrung dem Papste Sergius I. zu, der es 
wohl aus der griechischen Liturgie entlehnt 
hat. Es wurde von Klerus und Volk w^hrend 
der Zeremonie des Friedenskusses gesungen. 
Seine Melodien waren darum- in frtlher Zeit 
sehr einfach. Der Schlufi des dritten Agnus 
Dei mit dona nobis pacem^ ist jttngeren 
Datums. Noch heute singt man in der Late- 
rankirche zu Rom dreimal: Miserere nobis. 

Die Melodien des Agnus Dei sind der 
liturgischen Bedeutung des Textes 
gemaiS innig-zart, friedeatmend; die alteren 
sind einfache ChorgesSlnge, die spSlteren weisen 
in ihren reichen Melodien darauf bin, dafi 
ein SSngerchor an die Stelle des Volkes ge- 
treten ist. 



1 In der Requiemsmesse schliefit das Agnus Dei 
mit dona eis requiem und dona eis requiem sempi- 
ternam. Am Karsamstag fallt das Agnus Dei wag. 
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Die Kommunion. 

Wird wahrend eines Pontifikalamtes die 
Kommunion ausgeteilt, so singt der Diakon 
das Confiteor in folgender Weise: 

L^ .1 ^^ 

Confiteor Deo omnipotenti, beatae Mariae sem- 

I — ■ — ■ 1 — ■-■■—■ — ■ — ■ — •-• — ■ — ■ 1 ■ ■ ■ I 

~ ■ ■ I ■ ■ ■ i — 

per Virgin!, beato Micha-e-li Archangelo, be-ato 

E — ■ ■ ■ ■ , I ^~ ■ ■ ■ a » ■ ■ i 

Joanni Baptistae, Sanctis Apostolis Petro et 

t ■ , I ■ ■ ■ ■ ■ ■ ■■ » a I ■ ■ ^ 

Paulo, omnibus Sanctis et tibi, Pater, qui -a 



■ ■ ■ ■ ■ 



-ti— risi 



peccavi nimis, cogitati-o-ne, ver-bo et o-pere: 



t ■ ■ ■ , I ■ ■ ■ , I ■ ■ ' ba -r-lsri 



• me-a culpa, me-a culpa, me-a maxima culpa. 
L-de-o precor be-a-tam Mariam semper Virginem 
be-a-tum Micha-6-lem Archangelum, be-a-tum 
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r^' ■ ■■ ^ I »■ ■» ■ ■■ ■ ^ 

Joannem £aptistam, sanctos Apostolos Pet rum 
et Paulum, omnes Sanctos et te, Pater, o-rare 



C ■ b« . bi 



pro me ad Dominum Deum nostrum. 

Die folgenden Gebete des Priesters werden 
einfachhin rezitiert. Wahrerid die heiligeKom- 
munion ausgeteilt wird, kann der Chor Mo- 
tetten, Psalmen oder Hymnen singen, welche 
auf das heiligst^ Sakrament Bezug haben. 
Am Schlusse derselben mufi die Communio 
gesungen werden, die auch dann gesungen 
werden mufi, wenn die Kommunion nicht an 
das Volk ausgeteilt wird. 

Die Communio ist in itirer heutigen Gestalt 
eine Antiphon, welche vom Vorsanger an- 
gestimmt und vom Chore zu Ende gesungen 
wird. 

Eine Ausnahme macht die Communio der 
Totenmessen, welche einen Vers zu der Anti- 
phon hinzuftlgt. (Requiem etc.) Diesen Vers 
konnen die Vorsanger allein singen; die Wie- 
derholung des zweiten Teiles der Antiphon: 

cum Sanctis tuis libernimmt wiederum 

der ganze Chor. 
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In der Osterzeit wird der Communio wie 
dem Offertorium ein AUeluja angefttgt (aus- 
genommen sind die Requiemsmessen). 

Die Communio darf nicht eher begonnen 
werden, als die Kommunion des Priesters 
unter beiden Gestalten voUendet ist. 

Kann man die Communio nicht singen, 
so soil man sie wenigstens nach der Ent- 
scheidung der Ritenkongregation rezitieren 
(unter Orgelbegleitung). Dasselbe gilt auch 
vom Offertorium. 

Zur Geschichte der Communio. Der 
Gesang der Communio hatte nach den alten 
Ordines statt, wahrend die heilige Kommunion 
an das Volk ausgeteilt wurde. Heute ist der- 
selbe fiir jeden Tag verschieden. In den ersten 
Zeiten wurde jeden Tag derselbe Kommunion- 
gesang gesungen: der 33. Psalm. In der r5mi- 
schen Liturgie wurde jedoch schon friih die Ab- 
wechslung im Kommuniongesang eingeftihrt. 
Er war, ahnlich dem Introitus, antiphonisch, 
d. h. man sang eine Antiphon, darauf mehrere 
Psalmverse, hieran schlofi sich wieder die 
Antiphon. Die Zahl der Psalmverse und die 
Wiederholung hing von der Dauer der Zere- 
monien ab. 

Als spater die Teilnahme der Glaubigen 
an dem heiligen Opfermahle immer geringer 
wurde und allmahlich ganz schwand (11. Jahr- 
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hundert), da wurden die Psalmverse auch 
ausgelassen. In Deutschland hielt sich die 
alte Praxis an manchen Orten noch bis ins 
1 3. Jahrhundert, heute erinnert nur noch die 
Requiemsmesse daran. Wie sich der Opfer- 
gang der GlSubigen in Totenmessen langer 
erhielt, so auch die Teilnahme an der Kom- 
munion. 

In ihrer liturgischen Bedeutung steht 
die Communio dem Introitus am nSchsten. 
Sie ist ein verhaltnism^fiig einfacher Chor- 
gesang. An Innigkeit und Zartheit iiberragt 
die Komposition der Communio gewOhnlich 
die Introitusmelodie, was in der Stellung der- 
selben in unmittelbarer N^he des heiligsten 
Sakramentes seine Erkl^rung findet. Sie ist 
der Gesang jener, die soeben die erhabene 
Gottesgabe empfangen haben oder im Be- 
griflfe stehen, sich dem Tische des Herm zu 
nahen. 

Das Ite missa est. 

Nach der Communio singt der Priester die 
Postkommunion ganz in derselben Weise wie 
die Orationen beim Beginne der heil. Messe, 
d. h. er ruft dem Volke zu: Dominus vobis- 
cum. Der Chor antwortet: Et cum spirit u 
tuo. Darauf singt der Priester: Oremus mit 
der zutreffenden Postkommunion. Die Zahl 

Birkle, Der Choral. 9 
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der Postkommunionen sowie der Gesangston 
richten sich ganz nach den Kollekten oder 
Eingangsorationen. 

An Ferien der Fastenzeit wird den eigent- 
lichen Postkommunionen oft noch eine „Oratio 
super populum", ein Gebet iiber das Volk, 
angeschlossen. Dieselbe wird eingeleitet mit: 
Oremus, humiliate capita vestra Deo, dessen 
Melodie oben bei den Orationen angegeben ist. 

Nach der Postkommunion singt der Priester 
in der Mitte des Altares, zum Volke ge- 
wendet, das Ite missa est, oder wenn kein 
Gloria gesungen wurde, das Benedicamus 
Domino (gegen den Altar gewendet). Der 
Chor antwortet in derselben Melodie: Deo 
gratias. In Totenmessen singt der Priester 
anstatt des Benedicamus Domino Requiescant ^ 
in pace. Der Chor antwortet: Amen. 

Die Melodien dieser GesSnge sind ver- 
schieden und richten sich nach dem Kyrie, 
weshalb sie im Kyriale zu suchen sind. Sie 
verteilen sich folgendermafien : 

I. Vom Karsamstag bis zumWeifien Sonntag : 

8= 



, , ■ I , . , ■ I ■ , '\ J ^ 



I-te missa est, Alleluja, alle- - lu-ja. 
Deo gra-ti-as. 



1 Auch wenn die heil. Messe fur ein en Verstor- 
benen gelesen wird, mufi die Mehrzahl stehen: Re- 
quiescant in pace. 
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Vom Weifien Sonntag an hat die erste 
(Oster-)Messe folgendes Ite missa est: 



e A "^ \ 



1= 



I - te mis-sa est. 

De - o gra - ti - as. 

2. An den h5chsten Festen, an welchen 
das zweite oder dritte Kyrie gesungen wird: 



l=3i 



:^^. 



^^ 



A^ 



i^ti^rt: 



V 



I - te mis-sa est. 

De-o gra-ti-as. 

FUr das Benedicamus Domino heiCt diese 
Melodic : 
I—. r- 



^^. 



i^.i'^'i;i 



w^ 



^ 



Be ne-di-camus Do 
De - o 



mino. 



gra-ti-as. 

3. An Duplexfesten wird entsprechend dem 
vierten, fUnften oder sechsten Kyrie eine der 
folgenden Melodien genommen: 



I- 



Hs 



aj 



dS: 



'^ ' ly. \ :^iu 



I - te 
Be-ne-di-ca-mus Do 
De - o 



missa est. 

mi -no. 

gra-ti - as. 



3) 1 bj "1 >^^ \ ' ^[b1 



• I - te 
De - o 



mis-sa est. 
gra - ti - as. 
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, ■ ■ ^ Mm \ B |b)\ i ^ 



mi. 



Be-ne-di-ca-mus Do 



mi-no. 



i 



:j l^^\-\ZT^^ 



I - te ' mis-sa est/ 

De- o gra - ti - as. 

4. An Muttergottesfesten und jenen Tagen, 
an welchen die siebteMesse gesungen wird: 
8- 



A 



y' ^^^^3 



I - te 
De- o 



mis- sa est. 
gra - ti - as. 



J 



^ 



VW 



Be-ne-di-camus Do 



mi - no. 



5. An gewOhnlichen Sonntagen des Kirchen- 
jahres: 



iti 



ti 



t! 



^ 



5- 



S 



:^r 



'^. 



I-te 



mis-sa est. Deo gra - ti-as. 



tei^ 



^ 



%: 



Be-ne-di-ca-mus Do - mi -no. 

6. An Semiduplexfesten (dem neunten, resp. 
zehnten Kyrie entsprechend): 



a;Ljs_^ 



^ 



-Nvn 



-^ 



I-te 
Deo 



mis-sa est. 
gra - ti - as. 
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b) 



^ I V i^\ pj 



I - te mis-sa est. 

De- o gra-ti- as. 

7. Innerhalb der Oktave eines Festes (der 
elften Messe entsprechend) : 
8- 



^^^^ J i, ^ _ ^1^ i i. 



I - te mis - sa est. 

De - o gra - ti - as. 

8. An Simplexfesten : 



t=«^ 



I - te mis - sa est. 
De- o gra - ti - as. 

9. An Ferialtagen des Kirchenjahres:^ 



X 



:8=i=^ 



-r 



53: 



-^ 



51: 



Bene-di - camus Domi-no. De-o gra-ti- as. 

10. An den Sonntagen des Adventes und 
der Fastenzeit: 
\ 



3=!=^^I 



Be- ne-di-ca-mus Do 



- mi - no. 



^^ 



M ■ ' %ni J 



De 



gra-ti -as. 



1 Dieselbe Melodie gilt auch fur die Ferialtage 
des Adventes und der Fastenzeit. In der Osterzeit 
ist Nr. lb zu nehmen. 
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11. In privaten Votivmessen, in den Messen 
nach derProzession am Feste des heiLMarkus 
und an den Tagen der Bittwoche ist das 
Benedicamus Domino nach der Melodie Nr. 9 
zu singen. 

12. In feierlichen Votivmessen mit Gloria 
richtet sich der Ton des Ite missa est nach 
dem Kyrie und der Prafation. Hat die feier- 
liche Votivmesse kein Gloria, so ist die Me- 
lodie fttr das Benedicamus Nr. 2 oder 3 zu 
nehmen. Auch an Duplexfesten, welche kein 
Gloria haben, wie die Vigil von Weihnachten, 
das Fest der unschuldigen Kinder (wenn sie 
nicht auf den Sonntag fallen), ist Bene- 
dicamus Domino nach der Melodie Nr. 3 an- 
gezeigt. 

13. Hat die Votivmesse zu Ehren der 
Mutter Gottes Gloria (am Samstag), so singt 
man die 12. Messe, also Ite missa est Nr. 8. 

14. In Totenmessen: 

e —- — 



Re-qui-e-scant in pa-ce. 1^. A- men. 

Zur Geschichte des Ite missa est. 
Schon zur Zeit TertuUians und des heil. Cyprian 
wurden die Glaubigen nach Beendigung des 
Opfers durch einen Ruf des Diakons ent- 
lassen. Dieser Ruf lautete in der romischen 
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Kirche: Ite missa est. Das Volk antwortete 
darauf: Deo gratias. In spaterer Zeit iiber- 
nahm der Chor das Deo gratias. 

Erst im 1 1. Jahrhunderte kam neben dem 
Ite missa est die zweite Entlassungsformel 
auf: Benedicamus Domino. Der Mikrologus 
(ii. Jahrhundert) sagt, dafi das Ite missa est 
an Sonn- und Festtagen verwendet wurde, 
wo wirklich das Volk nach der Messe ent- 
lassen wurde. An gewohnlichen Tagen aber, 
wo meistens nur die Ordensleute anwesend 
waren, hatte eine Entlassung keinen Sinn. 
Vielmehr wurden die Religiosen in dem Bene- 
dicamus Domino aufgefordert, Gott aufs neue 
zu loben in dem auf die heil. Messe folgen- 
den Stundengebete. 

Der Gebrauch, am Schlusse der Requiems- 
messe Requiescant in pace zu singen, ist 
noch jttnger als die EinfQhrung des Bene- 
dicamus Domino. Bei Siccard (12. Jahrhundert) 
findet sich jedoch schon die heutige Praxis. 

Der liturgischen Stellung und Bedeu- 
tung nach ist das Ite missa est, Benedicamus 
Domino und das ihm antwortende Deo gra- 
tias ein jubelvolles Dankgebet flir die Gnade, 
an dem Opfer und seinen Friichten teilzu- 
haben, ein Dankgebet, das aber auch zugleich 
die Bitte umschhefit, der Herr m5ge in seiner 
Erbarmung die Frttchte des Opfers zur Reife 
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bringen und bewahren. Die Melodie greift 
darum gem auf den Gesang des Kyrie zu- 
rttck, zumal dort, wo die Freude der Opfer- 
gemeinschaft schon im Kyrie zum Ausdrucke 
kommt. 

Der Pontifikalsegen. 
Wahrend der Priester nach dem Deo gra- 
tias des Chores die Segensformel einfach 
spricht, erteilt der Bischof oder Pralat im 
Pontifikalamte den Segen unter dem Gesange 
des Sit nomen Domini benedictum u. s. w. 
in folgender Weise: 



:? 



Sit nomen Domini benedictum. ]^. £x hoc nunc 



■ ■ ■ ■ ■ ■ ■ -hI 



et usque in saeculum. f. Adjutorium nostrum 



:i=3 



in nomine Domini. ^, Qui fe-cit coelum et 



:i^:=r3 



terram. ^. Benedicat vos omnipotens Deus, 



i^:^^ 



Pater f et Filius f et Spiritus f Sanctus. p. Amen. 

Zur Geschichte des Segens. In Rom 
scheint der Segen am Schlusse der heil. Messe 
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nicht gegeben worden zu sein. Der Papst er- 
teilte beim Verlassen der Kirche den Glaubigen 
seinen Segen, aber ein Pontifikalsegen im 
heutigen Sinne wird uns aus Rom nicht be- 
richtet. In anderen Liturgien kannte man 
wohl den Pontifikalsegen, aber er fand statt 
zwischen dem Pater noster und der Com- 
munio. Auch in dem Missale des Bischofes 
von Eichstadt (1466) steht vor dem Pax 
Domini sit semper vobiscum die Rubrik: 
hie datur benedictio in missa solemni Ponti- 
ficis. 

Im elften Jahrhunderte erteilten einfache 
Priester den Segen am Schlusse der Messe. 
Im 13. Jahrhunderte fand sodann auch der 
Pontifikalsegen seinen Platz am Ende der 
heiligen Messe. 

c) Der liturglsche Gesang des kirchlichen 
Stundengebetes. 

Das kirchliche Stundengebet hat sieben Tag- 
zeiten, Matutin und Laudes, Prim und Terz, 
Sext, Non, Vesper und Komplet. Indem wir die 
einzelnen Gebetszeiten behandeln, konnen wir 
uns kurz fassen; wir werden vielfach auf den 
>Katechismus des Choralgesanges< verweisen, 
wo die Melodien fttr die Gesangteile grofiten- 
teils angefuhrt und nach ihrer formellen 
Seite abgehandelt werden. Es bleibt uns 
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nur tibrig, die praktische Verwendung der- 
selben kennen zu lernen. 

Matutin und Laudes. 

Die Matutin beginnt nach einem stillen 
Pater noster, Ave Maria und Kredo mit 

^. Domine labia mea aperies^) 

^. Et OS meum annuntiabit laudem tuam 
(ohne Stimmbeugung) ^. Deus* in adjutorium 
meum indende, t^, Domine ad adjuvandum 
me festina. Gloria Patri u. s. w. AUeluja (oder 
von dem Sonntag Septuagesima bis Griin- 
donnerstag Laus tibi Domine Rex aeternae 
gloriae); darauf folgt das Invitatorium mit dem 
Psalme Venite exultemus Domino. Das Invi- 
tatorium ist nach den Festen und Festzeiten 
verschieden; der Ton des Psalmes richtet sich 
nach der Invitatoriums-Antiphon. Beide sind 
in dem liber Responsorialis (einem Telle des 
liber Antiphonarius) zu finden. In der Oster- 
zeit erhalt das Invitatorium ein AUeluja. Vom 
Passionssonntag bis Grttndonnerstag bleibt 
das Gloria Patri am Schlusse des Psalmes 
Venite weg. Im Totenoffizium tritt an seine 

1 An den drei letzten Tagen der Karwoche und 
am Feste der Heiligen drei K6nige, ebenso im 
Totenoffizium, das nur eine Noktum hat, beginnt 
die Matutin unmittelbar mit der ersten Antiphon. 

2 Die Melodic sieh >Katech. des Choralgesanges<, 
Seite 67 f. 
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Stelle Requiem aeternam. Auf das Invitatorium 
folgt, wenn es nicht anders angezeigt ist, ge- 
wohnlich der Hymnus, dessen Melodie und 
Text nach den Festen verschieden sind. 

Auf den Hymnus folgen die Nokturnen. 
An Duplex- und Semiduplexfesten und Sonn- 
tagen sind drei Nokturnen zu beten (aus- 
genommen sind Ostern und Pfingsten mit 
Oktave). Simplexfeste, Ferialtage, Vigilien, 
Ostern und Pfingsten mit Oktave haben nur 
eine Nokturn. 

Die Nokturnen sind zusammengesetzt aus 
Antiphonen, Psalmen, dem Versikel, dem Re- 
sponsorium, der Absolution, den Bene- 
diktionen, Lektionen und Responsorien. 

An Duplexfesten werden die Antiphonen 
vor und nach den Psalmen ganz gesungen, 
sonst werden sie am Anfange des Psalmes 
nur intoniert und erst am Schlusse ganz ge- 
sungen. In der Osterzeit ist nur die erste 
Antiphon der betreffenden Nokturn zu 
singen, der ein Alleluja angefugt wird. 
Christi Himmelfahrt und Pfingsten bilden 
von dieser Regel eine Ausnahme. 

Die Anzahl der Psalmen der einzelnen 
Nokturnen ist verschieden. Am Sonntag 
stehen in der ersten Nokturn zwolf Psalmen 
(mit drei Antiphonen), in der zweiten und 
dritten je drei Psalmen. Die Nokturn der 
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Ferialtage hat zwOlf Psalmen mit sechs Anti- 
phonen. Duplex- und Semiduplexfeste haben 
drei Nokturnen mit je drei Psalmen und 
Antiphonen. Simplexfeste und Vigilien haben 
die Psalmen des Ferialtages. 

Die Versikel der Nokturnen werden im 
feierlichen Tone gesungen (sieh Katechismus 
des Choralgesanges, S. 66 f,, wo auch die 
Melodie der Versikel fttr die Metten der drei 
letzten Tage der Karwoche angegeben ist). 

Die Melodien der Absolution, der Bene- 
diktion und Lektionen, sieh >Katech. d. 
Choralg.«, S. 58 f. Die Lektionen der Nok- 
turnen der drei letzten Tage der Karwoche 
sowie die Lektionen des Totenoffiziums 
bilden die Schlufikadenz auf gleiche Weise 
wie die Versikel dieser Tage. (Sieh eben- 
dasselbe, S. 67.) Die Lektionen der ersten Nok- 
turn der drei letzten Karwochentage, die 
Lamentationen, haben eigene Melodien, die 
in dem >officium majoris hebdomadae< no- 
tiert slnd. 

An die Lektionen schliefit sieh jeweils ein 
Responsorium an, dessen Bau und Ausfiih- 
rung schon aus dem oben Qesagten klar ist. 
Dem letzen Responsorium der Nokturn wird 
das Gloria Patri angeschlossen. Wenn das 
Te Deum gebetet wird, fallt das dritte, 
resp. neunte Responsorium aus und das 
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Gloria Patri wird nach dem zweiten, resp. 
achten Responsorium gebetet. 

Nach der letzten Lektion stimmt der 
Hebdomadar den ambrosianischen Lobge- 
sang an : ^ 



6 — r.- 


■- / Pi II 


8 ■ 


% "^ "^ II 


■ II 



Te Deum lau - da - mus. 

der' von den beiden Chorseiten abwechselnd 
zu Ende gesungen wird. 

Darauf beginnen die Laudes mit Deus in 
adjutorum^ etc. Nach dem Alleluja, resp. 
Laus tibi Domine etc. werden die fiinf Anti- 
phonen mit den zugeh6rigen Psalmen dem 
Range des Festes entsprechend gesungen, 
es folgt das Kapitel^ der Hymn us, der Ver-. 
sikel, die Antiphon zum Benediktus mit 
diesem Canticum.* Darauf folgen die Tages- 

1 Das Te Deum wird gesungen : i. an alien Sonn- 
tagen von Ostem bis Advent und von Weihnachten 
bis Septuagesima. 2. An alien Duplex-, Semiduplex- 
uiid Simplexfesten, mit Ausnahme des Festes der 
unschuldigen Kinder, wenn es nicht auf einen Sonn- 
tag iallt. 3. An den Ferien der Osterzeit mit Aus- 
nahme des Montags in der Bittwoche. 

2 An den drei letzten Tagen der Karwoche wie 
im Offizium defunctorum unterbleibt das Deus in 
adjutorium. 

8 Die Melodie sieh >Katech. d. Choralg.*, S. 57. 
* tJber die Intonation desCanticums sieh >Katech. 
d. Choralg.«, S. 71, 77 ff. 
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oration, die Kommemorationen, wenn solche 
zu beten sind, und das Benedicamus Domino. 
I. An Ostern und in der Osterwoche: 



I: 



-■ . . ' I ' K ^^ 



Be-ne di-ca-mus Domino, al-le-lu-ja, al-le - lu-ja. 
De-o gra-ti - - - as, al-lelu-ja, al-le - lu-ja. 

2. An hohen Festtagen, sieh S. 131, Nr. 2. 

3. An Duplexfesten, sieh S. 131, Nr. 3 oder: 



^S 



I^ 



^ 



Be-ne- di-ca-mus Do 



mi-no. ^. De 



^ 



gra 



ti - as. 



4. An Muttergottesfesten, sieh S. 1 32, Nr. 4. 

5. An gewohnlichen Sonntagen des Kirchen- 
jahres, sieh S. 132, Nr. 5. 

6. An Semiduplexfesten und innerhalb 
einer Oktave: 

i - . 



is- 



5 



±t 



:Rv 



:3 



-V 



Be-ne-di-ca-mus Do - mi -no. ^. De - o 



^— ^ 



gra 



ti - as. 



7. An Sonntagen des Adventes und der 
Fastenzeit, <sieh S. 133, Nr. 10, oder folgende 
Melodie : 
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:m 



^ 



=p^ 



Bene-di-ca- mus Do - mi -no. ^. De - o 



:mi 



gra 



ti - as. 



8. An Simplexfesten: 



33t 



I^ 



Be-ne-di-ca-mus Do -mi -no. ;^. De - o 



:^ 



gra - ti - as. 

9. An Ferialtagen, sieh S. 133, Nr. 9. 

Auf das Deo gratias folgt : Fidelium ani- 
mae per misericordiam Dei requiescant in 
pace. ^. Amen, ohne Modulation der Stimme, 
ein stilles Pater noster; Dominus det nobis 
suam pacem (einfachhin rezitiert). ^. Et vitam 
aeternam. Darauf stimmt der Hebdomadar 
eine der marianischen Antiphonen an, welche 
am Schlusse der Komplet stehen. Die Ora- 
tion nach den marianischen Antiphonen 
werden im feferlichen ^ Tone gesungen. Nach 
dem ]p. Amen betet der Priester: Divinum 
auxiUum maneat semper nobiscum, worauf 
der Chor antwortet: 1^. Amen. 

1 Sieh >Katech. d. Choralg.«, S. 54 f. 
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Auf diese Weise schliefien alle Gebetzeiten, 
wenn nicht eine andere unmittelbar an die- 
selbe angeschlossen wird. In letzterem Falle 
schliefit die Hora mit Fidelium etc., woran 
sich das Pater noster der neu zu beginnen- 
den Hora reiht. 

Prim, Terz, Sext und Non. 
Die Reihenfolge der GesSnge in diesen 
Horen ist folgende: 

1. Deus in adjutorium meum intende, vom 
Hebdomadar im einfachen Tone angestimmt. 

2. Der Hymnus. Seine Melodie wechselt 
nach Festzeiten und Festtagen, wie aus dem 
Antiphonale zu ersehen ist. 

3. Die Antiphon. Sie ist meist den Laudes 
entnommen, fttr die Prim die erste, fttr die 
Terz die zweite, fiir die Sext die dritte, fttr 
die Non die fttnfte. Fttr einzelne Tage sind 
eigene Antiphonen angegeben. Die Antiphon 
wird nur angestimmt, nicht ganz gesungen. 

4. Drei Psalmen. ^ Dieselben sind fttr die Prim 
nach den Tagen verschieden. An Sonntagen 
kommen noch der Psalm Confitemini und das 
AthanasianischeGlaubensbekenntnishinzu.Am 
Schlusse wird die Antiphon ganz gesungen. 

1 An den drei letzten Tagen der Karwoche be- 
ginnen die Horen an dieser Stella. Ebenso flllt in 
der Osterwoche der Hymnus weg. 
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5- Das Kapitel im gew5hnlichen Tone. 
6. Das Responsorium breve. Seine Melodic 
ist folgende: 

VorsSnger. 



^.hr. 



s- 



^zr*: 



-v-a= 



Amavit e-nm Dominus, * et omavit e-um 



Chor. 



i 



Amavit . . 
VorsSnger. 



Chor. 



S3: 



13: 



3: 



:i=^ 



j^.Stolam gloriae in-du-it e-um, * Et oma-vit 
VorsSnger. 



I 



'-anH-i- 



^::3 



& 



e-um. Glori-a Patri et Fili-o et Spiritu-i Sancto 

Chor. 



Amavit , . . . (bis zum ^.) 
In der Osterzeit: 



t 



Amavit e-um Dominus et ornavit e-um * Alle-lu-ja 

Chor. VorsSnger. 



T?: 



i^ 



AUeluja. Amavit... ^. Stolam glori-ae indu-it 

Chor. VorsSnger. 



il 



:i 



t 



e-um. Alle-luja . . . t^, Glori-a Patri et Fili o et 
Birkle, Der Choral. 10 
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Chor. 



t .. . n n 


••> ■•• 





Spiritu-i Sancto. Amavit . . . 

Diese letzte Melodie wird immer dann ge- 
nommen, wenn an das 9- br. zwei AUeluja 
angefiigt werden mtissen. 

An den Sonntagen des Advents hat das 
]p. br. folgende Melodie: 

3 



It 



Ostende nobis Domine, * Misericordi-am tu-am 
Chor. VorsSnger. Chor. 



:3 



U: 



Ostende ... ^. Et salutare tu-um da nobis * Mise- 
Vorsanger. 



■+- 



:3 



U: 



t 



ricordiam tu-am. ^. Glori-a Patri et Fi-li-o et 
Chor. 



^ 



Spiritu-i Sancto. Ostende ... bis zu dem ^. 

Vom^ Passionssonntag bis Ostem bleibt 
das Gloria Patri in dem officium de tempore 
aus. Anstatt desselben stimmt der VorsSnger 
wieder das ]p. br. an bis zu dem Asteriskus, 
wo der Chor einftlllt. 

7. Der Versikel im einfachen Tone (»Katech. 
d. Choralg.«, S. 66) mit den Preces, wenn sie 
durch die Rubriken vorgeschrieben sind. 
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8. Dominus vobiscum mit Oration im ein- 
fachen Tone (>Katech. d. Choralg.c, S. 54) 
Dominus vobiscum und Benedicamus Domino, 
S. 133, Nr. 9. 

In der Prim schliefit sich daran die Lesung 
aus dem Martyrologium in folgender Weise: 



I- 



-■ — ■ — ■ ■ ■ 



Kalendis Janu-a-ri-i luna prima. Grcumcisi-o 



e- 



Domini nostri Jesu Christi, et Octava Nativi- 

J — •— ■ — ■ — ■ 



tatis e-jusdem u. s. w. im Lektionston. 

(>Katechismus des Choralgesanges<, S. 59.) 

Am Schlusse wird nicht Tu autem Domine 
miserere nobis gesungen, sondern : Et alibi 
aliorum plurimorum sanctorum Martyrum et 
Confessorum atque sanctarum Virginum, 
^. Deo gratias. 

An der Vigil des Weihnachtsfestes ist 
der Gesang des Martyrologiums etwas feier- 
licher: 



Anno a cre-ati-o-ne mundi, quando in principi-o 

i 



h 



Deus . . . ohne Modulation bis decursis mensibus 
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In Bethlehem Judae nascitur ex Mari-a Virgine 



■ ■ ■ ■ — ■ — ■— • — ■ ■ 



:=^ 



h- 



t 



factos homo. Nativitas Domini nostri Jesu Christi 



A* 



h 



secundam car-nem. 

Das Folgende wird wie gewohnlich ge- 
sungen. 

Die Versikel und Orationen, welche auf 
das Martyrologium folgen, werden in der 
Kegel einfachhin rezitiert. 

In den drei letzten Tagen der Karwoche 
fallt das Martyrologium mit den nachfolgen- 
den Gebeten aus. Der Schlufi der Prim und 
der tibrigen Horen dieser Tage ist in dem 
officium majoris hebdomadae angezeigt. 

In der Terz, Sext und Non schlieCt 
sich an das Benedicamus Domino das Fi- 
delium animae an, wie bei den Laudes. 

Die Vesper. 

Da die meisten Feste zwei Vespern haben, 
kommt es nicht selten vor, dafi eine der- 
selben ausfallen muC, oder daC sie mit der 
des vorhergehenden oder nachfolgenden 
Festes zusammengezogen wird. Deshalb gibt 
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der Kirchenkalender ftir jeden Tag an, wie 
die Vesper zu halten ist Es heiCt dort ent- 
weder: Vesperae de sequent!; in diesem 
Falle ist die ganze Vesper vom folgenden 
Tage; oder Vesperae de sequenti com. 
praec, A h. die Vesper ist vom folgenden 
Tage, doch wird das heutige Fest kommemo- 
riert. Ein dritter Ausdruck heifit: In (II) 
Vesperis com. sequ. Dieser besagt, dafi die 
Vesper vom heutigen Feste ist, der folgende 
Tag wird kommemoriert. Ein vierter Aus- 
druck endlich heifit : Vesperae a capitulo de 
sequenti com. praec. Danach ist der erste 
Teil der Vesper bis zum Kapitel von heute, 
das Kapitel und alles, was darauf folgt, vom 
morgigen Tage zu nehmen; nach.der Oration 
wird die Kommemoration des heutigen Festes 
eingeschoben. 

Die Vesper wird folgendermaCen gesungen: 
I. Deus in adjutorium meum intende u. s. w. 
wird vom Zelebranten angestimmt, vom Chore 
fortgesetzt.^ Die dreifache Melodie desselben 
ist im Katechismus des Choralgesanges 
S. 67 f. angegeben. Die einfache Melodie 
findet Verwendung an Simplexfesten und 
Ferialtagen, die feierliche an Duplex- und 
Semiduplexfesten. Fiir hohe Festtage besteht 
eine eigene Melodie. 

1 Fallt in der Karwoche und beimTotenoffizium weg. 
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2. Die ftlnf Antiphonen mit ihren Psalmen 
werden in der Weise gesungen, dafi die 
Antiphon an Duplexfesten vor und nach 
dem zugeh5rigen Psalme ganz vorgetragen 
wird. An Festen niederen Ranges und Ferial- 
tagen wird die Antiphon wie bei den Laudes 
nur am Anfange des Psalmes angestimmt. Am 
Schlusse desselben wird sie gesungen. 

Von Ostern bis zum Samstag in der 
Pfingstoktave erhalt jede Antiphon ein AUeluja 
am Schlusse. Von Septuagesima bis Ostern 
fellt das AUeluja auch bei jenen Antiphonen 
weg, welche sonst mit AUeluja zu singen 
waren. 

Ober den Psalmengesang sieh >Katech. d. 
Choralg.«, S. 6S — 95. 

3. Das Kapitel wird vom Zelebrans ge- 
sungen; der Chor antwortet 9. Deo gratias. 
(Sieh »Katech. d. Choralg.«, S. 57 f.) 

4. Der Hymnus wird vom Hebdomadar an- 
gestimmt, vom Chore fortgesetzt. Der Hymnus 
kann entweder abwechselnd gesungen oder 
rezitiert werden. Jene Strophen, bei welchen 
der Chor nach den Vorschriften der Rub- 
riken genuflektieren mufi, sind stets zu 
singen (Veni Creator, Ave maris steUa, 
O crux ave, Tantum ergo, wenn das AUer- 
heUigste auf dem Choraltar ist, ebenso die 
erste und letzte Strophe). Die letzte Strophe 
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anderung, ebenso die erste Strophe des 
Hymnus Iste confessor. Beides ist fiir die 
einzelnen Falle im Kirchenkalender angezeigt. 
5. Der Versikel wird von einem Vor- 
sanger angestimmt (>Katech. d. Choralg.«, 
S. 66 f.), der Chor antwortet. Schliefit der 
Versikel oder das ]§?. mit einem einsilbigen 
Oder hebraischen Wort, so hat er in der 
einfachen Weise folgende Melodie: 



8- 



Angelis su-is mandavit de te 

Tu es sacerdos secundum ordinem Melchisedech 

Auf den feierlichen und festtSglichen Ton 
hat das einsilbige oder hebraische Wort 
keinen Einflufi. 

In der Osterzeit wird jedem Versikel und 
]§?. ein AUeluja angefQgt, das aber in seiner 
Melodiebildung nicht als hebraisches Wort 
betrachtet, sondern wie ein lateinisches Wort 
behandelt wird. 

Die Versikel des Totenoffiziums haben die- 
selbe Melodie wie die Versikel der Nokturnen 
der drei letzten Karwochentage.(Sieh>Katech. 
d. Choralg.«, S. 67.) 

6. Die Antiphon zum Magnifikat wird vom 
Zelebranten angestimmt und vom Chore (an 
Duplexfesten) weitergesungen. Das Mag- 
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nifikat^ wird abwechselnd gesungen und am 
Schlusse desselben die Antiphon vom ganzen 
Chore wiederholt. Ober die AusfQhrung des 
Magnifikat vgl. >Katech.d. Choralg.c, S. 70 — 90. 

7. Das Dominus vobiscum, 9. Et cum 
spiritu tuo, mit der folgenden Oration wird 
in der gewohnlichen Weise gesungen. (Sieh 
»Katech. d. Choralg.<, S. 54 oder oben S. 73.) 

8. Die Kommemorationen anderer Feste, 
wenn solche eintreffen, sind folgendermaCen 
auszuftlhren : 

Die Antiphon der entsprechenden Vesper 
wird vom VorsSnger angestimmt, der Chor 
fahrt sie zu Ende (mit Alleluja in der Oster- 
zeit), darauf stimmt der VorsSnger (an man- 
chen Orten der Hebdomadar) den Versikel 
(in der Osterzeit mit Alleluja) im einfachen 
Tone an, der Chor singt die Antwort. Darauf 
stimmt der Zelebrant das Oremus (ohne Do- 
minus vobiscum) an mit der passenden Ora- 
tion im festtaglichen Tone. Die Schlufiformel 
wird erst bei der letzten Oration hinzugefQgt. 

Unter die Kommemorationen sind auch 
die Commemorationes communes oder Suf- 



1 Wird wahrend des Magnifikats der Altar inzen- 
siert, so soil der Gesang so eingerichtet warden, 
daiS die Inzensation (auch des Chores) vor dem 
Gloria beendet wird. (Die in diesem Falle entste- 
henden Pausen fill It am best en die Orgel aus.) 
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fragia zu rechnen. Dieselben werden aber, 
wenn sie zu beten sind, einfachhin rezitiert. 
Beim Schlusse der letzten Oration erhebt 
der Priester die Stimme und singt die Con- 
clusio im festtSglichen Tone. Darauf folgt 
Dominus vobiscum. !^. Et cum spiritu tuo. 

9. Das Benedicamus Domine wird von den 
Vorsangern angestimmt, der Chor antwortet : 
9. Deo gratias. 

Die Melodie des Benedicamus ist dieselbe 
wie in den Laudes. Ftlr manche Gelegen- 
heiten hat jedoch das Antiphonale noch 
eigene Melodien in der Vesper. 

I. An hohen Festtagen. In der ersten Vesper: 



V 



3^ 1 ■IfL^-j-'^T^ ^:^ 



Be-ne-di-camus Do- mino. 



1^ 



K^ \ '\^. \ ^\i\^ =^^ 



^. De-o gra - - - - ti-as. 



In der zweiten Vesper: 



I — ■' .h 



■ , a V'^NNfiji ■ i>^^ ' 



n^ 



Be-ne-di-ca - mus Do - mi - no. 
I^. De -^ o gra - ti - as. 

2. An gewohnlichen Duplexfesten. 



ZiH h-^,. , -^"^ it 



t^ 



Be- ne - di - ca - mus Do - mi- no. 
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.J.".. ■ ^^\^ 



^. De - o gra - ti - as. 

Die Vesper schlieCt ab mit Fidelium animae 
u. s. w., Pater noster, Dominus det nobis suam 
pacem und der marianischen Antiphon (wie 
die Laudes), wenn nicht die Komplet un- 
mittelbar angeschlossen wird. 

Folgt aber auf die Vesper sofort die 
Komplet, so werden die Gebete nach dem 
Fidelium animae u. s. w. ausgelassen. 

Die Komplet. 

Die Komplet wird folgendermaCen persol- 
viert: 

1. Die Lesung mit vorausgehendem Segen 
wird nach der Melodie gesungen, welche 
im »Katech. d. Choralg.«, S. 59, steht. 
(Jube Domne benedicere; Noctem quietam 
et finem perfectum concedat nobis Dominus 
omnipotens. 1^. Amen. Fratres, sobrii estote 
u. s. w. ]§?. Deo gratias. 

2. Der Versikel Adjutorium nostrum und 
das 9. werden im einfachen Tone gesungen, 
das Pater noster still gebetet, das Konfiteor 
mit den folgenden Gebeten wird rezitiert. 

3. Der Versikel Converte nos mit seinem 
9. haben folgende Melodie: 
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i ■ ■ ■ ■ ■ ■ ■ H 

1 ^"-Hl , 

if, Converte nos Deus salutaris noster. B*. Et avert e 



h 



iram tuam a nobis. 

4. Das Deus in adjutorium u. s. w. wird 
in der einfachen Weise gesungen (»Katech. d. 
Choralg.*, S. 67), 

' 5. Die Antiphon Miserere wird auch an 
Duplexfesten beim Beginn der Psalmen nicht 
ganz gesungen, sondern nur angestimmt. Die 
Psalmen werden alle unter einer Antiphon 
gesungen, d. h. die Antiphon wird erst am 
Schlusse des vierten Psalmes wieder auf- 
genommen. 

6. Der Hymnus Te lucis ante terminum 
hat fiir verschiedene Zeiten eine eigene Me- 
lodie, ahnlich wie die Hymnen der kleinen 
Horen. Dieselbe ist an den betreflfenden 
Stellen des Antiphonale angegeben. 

7. Das Kapitel mit Deo gratias wird im ge- 
wohnlichen Tone des Kapitels gesungen. 
(>Katech. d. Choralg.«, S. 57.) 

8. Das Responsorium breve der Komplet 
hat folgende Melodie: 

aj in der Adventzeit: 



5». In raanus tu - as Domine * Commando spiritum 
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U: 



-• ■ ■ ■ 



13 



meum. 5». 1° manus. 't. Re - de - mi - sti nos Do- 



-• — ■ — ■ — •- 



\ ' ' 



■ §_ 



mi-ne De-us ve - ri - ta - tis * Commendo . . . 

I ■ ■ ■ — 8 ' , ■ a 



t 



^ 



« — ■ ■ — »- 



t. Glo-ri-a Pa-tri et Fi-li-o et Spi-ri-tu-i 



t-8-^ 



Sancto. $». In manus . . . 
6) in der Osterzeit: 



5»- In manus tu-as Domine Commendo spi-ri-tum 



t 



■■ ■- 



:X^ 



T 



me-um ♦ Al-le-lu-ja, al-le-lu-ja. 5. In manus. 



^30 



^t 



^. Re -de -mi -sti nos Domine De-us ve-ri-ta-tis * 



^ m P <— 5j — m ■ I ■ ■ a ^ ■ 



•i 



Al-le-lu-ja. ^. Glori-a Patri et Fi-li-o etSpi-ritui 



6- 



Sanc-to. 5». In manus . . . 

c) wahrend der iibrigen Zeiten des Kirchen- 
jahres: 
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^tfs: 



-i 



R.In manus tu-as Domine ♦ Commendo spi-ri-tum 



h 



:* 



^ 



me-um. 9. In manus. ^. Redemisti nos Domine 



r^ r 




■ I ■ ^a 1 


■ ■ ■ , ■ a 


■ ■ " 


■ ■ ■ ■ ■ M 









De-US ve-ri-ta-tis * Commendo. ^. Glori-a Pa-tri 



6- 



* 



et Fi-li-o et Spi-ri-tu-i Sancto. 5». In manus . . . 

9. Der Versikel Custodi nos . . . wird im 
feierlichen Tone gesungen. (Sieh »Katech. d. 
Choralg.«, S. 66,) 

10. Die Antiphon zum Canticum Nunc di- 
mitis wird zu Beginn desselben nur intoniert, 
das Canticum aber wird feierlich gesungen. 
(Vgl. »Katech.d.Choralg.«, S.71.) Am Schlusse 
wird die Antiphon wiederholt. 

1 1. DiePreces werden, wenn sie vorkommen, 
rezitiert. 

12. Das Dominus vobiscum, '^. Et cum 
spiritu tuo und die Oration werden im ein- 
fachen Tone gesungen (»Katech. d. Choralg.«, 
S. 54) ebenso das folgende Dominus vo- 
biscum. 

13. Benedicamus Domino wird nach der 
Melodie Nr. 9, S. 133, gesungen. 
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14- Der Segen lautet: 



i: 



Benedicat et custodi at nos omnipotens et raise- 



6- 



ifl 



ricors Dominus Pater et Fili-us et Spiritus Sanctus 



e- 



5». A - men. 

15. Der Zelebrant stimmt die marianische 
Antiphon an: 

a) Vom ersten Adventsonntag bis zur 
Komplet, 2. Februar. 



^ 



at 



-PC- 



Al - 



- ma Oder Al - ma. 



b) Von der Komplet des 2. Februar bis 
Grtlndonnerstag. 



h 



w ; 



ve Oder A - ve Re-gi-na coelorum. 

cj Vom Karsamstag bis zur ersten Vesper 
des Dreifaltigkeitsfestes (ausschliefilich). 



I . 



Re-gi-na coe-li. 
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d) Von der Vesper des Samstags nach 
Pfingsten bis zur Vesper des Samstags vor 
dem ersten Adventsonntag. 

6- 



?*■ 



Sal - ve Oder Sal-ve Re-gi-na. 

Die zugeh6rigen Versikel werden im ein- 
fachenTone (sieh >Katech.d.Choralg.«, S.66), 
die Oration in dem feierlichen Tone (sieh 
ebend., S. 54) gesungen. 

16. Die Komplet schlieCt mit Divinum auxi- 
lium, wie oben bei den Laudes gesagt wurde, 
und dem still gebeteten: Pater noster, Ave 
Maria und Kredo. 

d) Der liturgische Gesang bei aufierordent- 
lichen Funktionen. 

AuCer der heiligen Messe und dem Offi- 
zium hat der Choral noch eine Stelle ge- 
funden in einigen liturgischen Funktionen, 
die im Pontificale Romanum oder im Rituale 
aufgezeichnet sind. Wir bringen hier nur die 
Intonationen, welche dem Priester am haufig- 
sten begegnen. 

I. Bei Austeilung des Weihwassers an 
Sonntagen des Kirchenjahres stimmt der 
Priester an: 



Digitized 



by Google 



i6o 



C a V. a - -t— 

A- sper-ges me. 

Der Chor setzt die Antiphon fort, singt 
den Vers Miserere mit Gloria Patri und re- 
petiert die Antiphon. An den Altar zurttck- 
gekehrt, singt der Priester die ^. und der 
Chor antwortet ihm im einfachen Tone. Die 
folgende Oration wird mit dem Schlusse in 
der kleinen Terz gesungen. 

Am Passionssonntag und Palmsonntag filllt 
das Gloria Patri nach dem Psalme Miserere 
aus. 

In der Osterzeit stimmt der Priester an: 



h 



:1=m: 



Vi - di a - quam. 

Der Chor fahrt in der Antiphon weiter, 
welche mit zwei Alleluja schliefit, singt den 
Vers, das Gloria und wiederholt die Antiphon. 
An den ersten Versikel und sein Respon- 
sorium wird ein Alleluja angeftigt. Das iibrige 
ist wie oben. 

2. Bei Beginn der Prozessionen (z. B. am 
Palmsonntag) singt der Diakon: 



K 



Procedamus in pace. 5». In nomine Christi. Amen. 
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3. Am Karfreitag hat der Priester bei der 
Enthiillung des Kreuzes die Antiphon : Ecce 
lignum anzustimmen. Bei den Worten >in quo 
salus« untersttltzen ihn die Assistenten im 
Gesange. Das ]^. Venite singt der ganze Chor. 

Priester. Priester und Assistenten. 



I 



Ec-ce li - gnum Cru - cis, in quo sa - lus mun-di 

Chor. 



"^N % « ^ U *~^ 



pe-pen - - dit. ?» Ve - ni - te a -do -re - mus. 

Diese Antiphon wird dreimal gesungen, 
wobei die Intonation jedesmal einen Ton 
hoher genommen wird. 

4. Die Prophetien am Karsamstag werden 
im gewohnlichen Lektionston gesungen 
(>Katech.d.Choralg.«, S. 59), ohne Jube Domne 
benedicere und ohne Tu autem Domine mi- 
serere nobis. Auch der Titel der Prophetie 
wird nicht gelesen. Am Schlusse der einzelnen 
Prophetien fSUt die Stimme nicht in die 
Quint, sondern bleibt auf der Dominante. 

5. Die Litanei des Karsamstages und der 
Vigil von Pfingsten lautet: 



6- 



Kyri-e ele-ison.^ Christe ele-ison. Kyri-e ele-ison. 



1 Jede Anrufung muC von den Vorsangern ge= 
sungen und vom Chore repetiert werden. 

Birkle. Der Choral. II 
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a , i — --I I ■■ ■ , ■ ■ I I 

Christe au-di nos. Christe ex-au-di nos. Pater de 



coe - lis De - us mi - se - re - re no - bis. 



* 



Sanc-ta Ma-ri - a, o - ra pro no -bis. 



Sanc-te Mi - cha - el, o - ra pro no - bis. 



-• — -■ ■ ■ 



:ti 



Om-nes Sanc-ti An - ge - li et Ar-chan-ge - li, 
Om-nes Sanc-ti et Sanctae De - i, 



e . . . 



o- ra ■ te pro no- bis. 
in - ter - cedite pro no- bis. 



E ■ ■ ■ " 1 






■ ■ ■ 


■ ■ - 


^ 


■ 1 


■ ■ 


■ ■ . 



Pro - pi - ti - us e - sto, par-ce no -bis Do-mi-ne. 
Ab om-ni ma-lo, li-be-ra nos Do-mi-ne. 



6 ' ■ -'■.,■■' 



r 



Pec-ca-to-res, Te ro-ga-mus, au - di nos. 

■ ■ a "^j~ ^^^— " ■ ' ■ ■ 



A-gnus De - i qui tol - lis pec-ca-ta mun-di, 
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par-ce no-bis Do-mi-ne. Chri-ste au - di nos. 
ex-au-di nos Do-mi-ne. 
mi -se- re -re no - bis. 



e- 



Christe ex - au - di nos. 
Darauf folgt unmittelbar das Kyrie der ersten Messe. 

An den Bittagen kommt dieselbe Melodie 
zur Verwendung. An das Christe exaudi nos 
werden jedoch folgende Anrufungen an- 
geschlossen: 



i- 



:i 



Ky-ri-e e-le-i-son. Chri-ste e-le-i-son. Ky-ri-e 



I: 



:#rt- 



4- 



e-le-i-son. Ky-ri-e 



e - le - i - son. 



6. Am Karsamstag hat der Zelebrans nach 
der Epistel das AUeluja anzustimmen, das der 
Chor wiederholt: 



^ » ' Ti » f l »<i aa f i^^ P i 



Al-le 



lu 



ja. 



Dasselbe wird dreimal in steigender Ton- 
hohe angestimmt. 
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Ebenso hat der Priester am Karsamstag 
in der Vesper, welche gleich nach der Kom- 
munion ist, die Antiphon anzustimmen : 



t 



=J= 



:r 



Vespe-re au-tem Sab-ba-ti. 

7. Ftlr die Prozession am Fronleichnams- 
fest schreibt das Rituale Romanum Hymnen 
vor, deren Intonation auch dem Priester zu- 
fallen kann. 



I: 



13::^ 



aj 



-^ 



Pange lingua glori o-si oder Pange lingua glorio-si. 



tt-ifl , H 3 N 



^y- 



Sa-cris so - lem - ni - is. 



35= 



0- 



n 



> '^ '- 



Ver - bum su - per - num pro- di - ens. 



s- 



d) 



-fl- 



Sa - lu - tis hum-ma-nae Sa-tor. 



1: 



35: 



^J 



:t 



Hp;=f^ 



Ae- ter - ne Rex al - tis -si -me. 

Am Schlusse wird gewohnlich das Te Deum 
gesungen, das vom Priester intoniert wird. 

6- 



:^=S: 



-9- 



Te De - um lau - da - mus. 
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Nach dem Te Deum stimmt der Klerus 
die Versikel an: 

g , , . . -r-1 

Be - ne - di - ca - mus Pa-trem et Fi - li - um cum 



e . . . n 







Sanc-to Spi - ri - tu u. s. w. 

Die Oration wird im feierlichen Tone ge- 
sungen. (Sieh »Katech. d. Choralg.«, S. 54 f.) 

8. Zur Anrufung des Heiligen Geistes 
(z. B. bei einer Primiz) stimmt der Priester 
folgenden Hymnus an: 



e- 



Ve - ni Cre - a - tor Spi - ri - tus. 

Dafdr wird vielfach folgende Antiphon ge- 
sungen : 
8 - 



A- 



Ve - ni Sanc-te Spi - ri-tus. 

Am Schlusse wird der t, gesungen : 



6- 



]?". E - mit-te Spi - ri - turn tu-um et cre - a - buntur. 
9. Et re-no-va-bis fa- ci-em ter-rae. 

9. Bei Begrabnissen von Erwachsenen 
treffen den Priester nachstehende Intona- 
tionen: 
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a) Ant. 



8- 



Si iniquitates De profundis clamavi ad te 



i ■ ■ ■ 


■■■■■■■ ■ ■ 


i 


■ 8 







Do-mi-ne ♦ Do-mi-ne ex-au-di vo-cem me-am. 

6 



b) Ant. 



^=1: 



Ex-ul-ta-bunt Do-mi -no. 
Ps. Miserere im ersten Tone fin. F. 



c) Ant. 



ie-»-r 



-• — ■ — ■ — ■- 



Ego sum. Cant. Benedictus 2. Ton. 



Bel BegrSbnissen von Kindern hat der 
Priester anzustimmen: 



■e ■ 


. . , , , , ^ 


Ant Tl , ■ ■ ■ 








Sit Nomen Domi-ni. Ps. Lauda-te pu - e - ri 


rf ■ I ■ 




Tfi ■ ■ 









Do-mi-num 2. Ton. 

Nachdem wir die Vorschriften und Gesetze, 
welche die katholische Liturgie fur ihren Ge- 
sang aufstellt, dargelegt haben, konnen wir 
uns wieder die Fragen stellen: Entspricht der 
gregorianische Gesang den Anforderungen 
der Liturgie? und zweitens entspricht er 
mehr als jeder andere Gesang diesen For- 
derungen? 
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Beides haben wir zu Gunsten des Chorales 
beantwortet gefunden, der Choral ist litur- 
gische Musik, ja, er ist die am meisten litur- 
gische Musik, denn er entspricht der Liturgie 
in ihren allgemeinen Regeln am besten und 
er pafit sich den Vorschriften der Liturgie 
im einzelnen am besten an. 

Aber eben darum, weil der Choral litur- 
gische Musik ist, deshalb ist er auch kirch- 
liche Musik, ja die kirchlichste Musik, denn 
er geniigt auf das voUkommenste der ersten 
Anforderung, welche das Motu proprio an die 
Kirchenmusik stellt, er ist heilig. 

Er hat aber auch die zweite Eigenschaft, 
welche eine wahrhaft kirchliche Musik aus- 
zeichnen soil, er ist wahre Kunst, er ist schOn. 
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Choral und Kunst 

I. Das Zeugnis verschiedener Auto- 
ritaten. 

Der Heilige Vater Pius X* schreibt in 
seinem »Motu proprio« tiber die Kirchen- 
musik vom 22. November 1903: >Der alte 
traditionelle gregorianische Gesang muiS 
wieder in ausgiebiger Weise im Gottesdienste 
Verwendung finden. AUe m6gen fest davon 
tiberzeugt sein, dafi eine kirchliche Feier 
nichts an Fesdichkeit verliert, wenn sie nur 
von dieser einzigen Art von Musik begleitet 
ist.c Und am Feste der Unbefleckten Emp- 
fangnis desselben Jahres richtete der Heilige 
Vater ein Schreiben an den Generalvikar von 
Rom, den Kardinal Respighi, in welchem es 
unter anderem heiCt: »Der gregorianische Ge- 
sang, in so befriedigender Weise auf seine 
ursprttngliche Reinheit zurtickgeftthrt, er- 
scheint in jener Fassung, welche von Unseren 
Vatern Oberliefert ist und welche in den 
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verschiedenen Handschriften Unserer Kirchen 
sich findet, StiiS, angenehm, leicht fafilich und 
von einer so neuen und ttberraschenden 
Schonheit, daC er, wo immer er eingefiihrt 
wird, bald die Begeisterung der jungen Sanger 
sich erobern wird.< 

Der Choral ist, das geht unzweifelhaft aus 
den angeftthrten Worten hervor, nach der 
Ansicht unseres glorreich regierenden Papstes, 
ein Kunstwerk, das durch die Erfolge der 
modernen Musik nicht in Schatten gestellt 
ist, das vielmehr neben ihr seine Schonheit voll 
und ganz bewahrt; der gregorianische Gesang 
ist nach den Worten Pius' X. eine Kunst- 
form, welche Begeisterung und Lust der 
SSnger zu wecken vermag. 

Nicht anders beurteilen die katholischen 
Bischofe die altehrwtirdigen Melodien des 
heil. Gregor. Nur zwei aus ihrer Reihe 
mOgen als Sprecher aller auftreten. Bischof 
Wilhelm von Trier schreibt : >Dieser Gesang 
(der Choral), der von der heiligen Mutter 
der Kirche selbst nicht ohne besondere Bei- 
hilfe des Heiligen Geistes geschaffen und 
eingefiihrt wurde, ist zur VerherrUchung 
Gottes und seiner Heiligen und zur Erhebung 
der Gemtiter zum Himmlischen bei weitem 
der geeignetste und vorziiglichste Gesang, 
so dafi er, wenn er recht und geziemend 
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ausgefuhrt wird, jeglichen andern durch 
Schonheit, Wurde und Erhabenheit und durch 
eine geheimnisvolie Gewalt tiber die Herzen 
wunderbar weit iiberragt.«^ Bischof Ernst 
von Linz spricht dem Choral Shnliche Vor- 
zttge zu. Er ist nach ihm: »die Wurzel aller 
echten Kirchenmusik, durch Wtirde, Er- 
habenheit und Kraft ausgezeichnet wie kein 
anderer Gesang*.^ 

Wenn wir dem Urteile jener Glauben 
schenken woUen, die in tSglicher Praxis und 
anhaltendem Studium bis in die tiefsten 
Geheimnisse des Chorals eingedrungen sind, 
so kommen wir wiederum zu dem Schlusse: 
Choral ist eine wahre und eine edle Kunst. 
Vivell schreibt: »Die gregorianische Melodie 
bedarf nicht des Taktrhythmus, um einer 
Stelle unter den schonen Kiinsten gewttrdigt 
zu werden. Ihr Kunstgehalt ist demjenigen 
der mensurierten Melodie zum wenigsten 
ebenbiirtig, ja vielfach tiberlegen.«^ Nach 
Molitor »m(issen wir anerkennen, dafi der 
traditionelle gregorianische Choral, so wie 
ihn das Mittelalter tiberliefert hat, eine hoch- 
bedeutsame Stufe in der Entwicklung des 



1 7. Marz 1856. 

2 Ostern 1887. 

3 Der gregorianische Gesang (»Styria«, Graz 1904), 
S. 151. 
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einstimmigen Liedes darstellt. Es ist, nach 
demselben Autor, unrichtig, zu glauben, im 
Choral stecke die Musik in Kinderschuhen . . . 
er besitzt vielmehr in seiner formalen Voll- 
endung wie in seinen ganz eigenartigen Kunst- 
elementen dauernd musikalischen Wert.«^ 

Der Kiirze wegen stehen wir von anderen 
ahnlichen Aussprtichen ab und ftihren nur 
noch das Zeugnis der beiden urn die Sache 
des Chorales so hochverdienten Manner Po- 
thier und Kienle an. >Es ist bewunderns- 
wert,« so heiCt es in dem von Pothier ver- 
fafiten und von Kienle ins Deutsche tiber- 
tragenen »Gregorianischen Gesang*, »es ist 
bewundernswert, mit welcher Kunst die ein- 
zelnen Bestandteile einer gregorianischen 
Komposition unter sich verbunden und gegen- 
einander abgewogen sind, wie jede Melodien- 
gattung ihre eigene Physiognomie hat, die 
dem individuellen Ausdruck der einzelnen 
Melodien keinen Eintrag tut und doch jede 
Gattung von der anderen, — einem Introitus 
von einer Communio, ein Offertorium, ein 
Graduate, von einem Matutin-Responsorium 
charakteristisch unterscheidet. Trotz der Be- 
schrankung, welche so mannigfaltige Be- 
dingungen dem Kttnstler aufzulegen scheinen, 



^ Choral als Liturgie und Kunst, S. 171 f. 
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ist die Melodic doch immer wie zum Texte 
gegossen und bildet mit ihm eine Einheit, 
sie folgt ihm in alle seine Bewegungen und 
verleiht ihm Kraft und FtiUe, ohne sich selbst 
zu entleeren. AUes das geschieht aber ohne 
Prunk, ohne Pratention, ohne aufierordent- 
Hche Mittel, mit den wenigen Elementen, 
welche die diatonische Tonleiter und der 
einfache und bescheidene, aber allerdings 
mannigfaltige und reiche Rhythmus bietet.« 
Es sei uns gestattet, eine Stelle aus Baini . . . 
in wortlicher Obersetzung hier einzureihen: 
»Die echten, alten Choralmelodien sind, was 
auch gewisse Musiker dagegen sagen oder 
schreiben mogen, absolut unerreichbar. Man 
kapn sie nachahmen, kann sie wohl oder 
iibel anderen Texten anpassen; aber neue 
machen, die den alten an Reichtum gleich- 
stehen, das geht nicht und wird niemals 
gehen.*^ Das Urteil derjenigen, welche die 
Geheimnisse der gregorianischen Melodien 
im taglichen Verkehr und Umgange mit ihnen 
erlauscht haben, lafit sich somit in die Worte 
zusammenfassen: »So verdient der Choral- 
gesang wohl, von der Reihe der Ktinste oder 
Kunstwerke nicht nur nicht ausgeschlossen 
zu werden, sondern daC man ihm vielmehr 

1 S. 252 f. 
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einen gewissen Adelsvorrang unter denselben 
einrauine.«^ 

Man sage nicht, dafi die M5nche eben 
von der Sch5nheit und Erhabenheit mo- 
derner Musik nichts oder nicht viel ge- 
kostet haben und dafi sie darum den ein- 
fachen Choral so entztickend finden. Sie 
k5nnen sich in ihrem Urteile nicht nur auf 
ihr eigenes Filhlen und Empfinden berufen, 
es stehen ihnen Autoritaten zur Seite, denen 
gewifi niemand Sinn und Verstandnis fUr 
moderne Tonwerke abstreiten wird. Wie 
sehr Palastrina, Haydn, Mozart, Liszt und 
Wagner, Tinel und Perosi (urn unter moder- 
nen Musikern nur diese zu nennen) den gre- 
gorianischen Gesang schatzen, ist bekannt. 
Nur zwei Zeugen, deren Namen mit der 
Hebung der mehrstimmigen Kirchenmusik in 
jttngster Zeit so eng verbunden ist, mogen 
auftreten ftir den Choral und seinen Wert. 
Stehle schreibt in den »Chorphotographien« 
vom Choral: >Der Choral ist die edelste 
Melodie von ungemeiner Ausdrucksfahigkeit.* 
Nach Witt »ist der Choral, cantus gregoria- 
nus, die Zusammenfassung und das hochste 
und herrlichste Erzeugnis jener Kunstepoche, 
in welcher man Melodien erfand, ohne an 
ihre Begleitung, resp. Harmonisierung durch 

1 Sauter, Der liturgische Choral, S. 48. 
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Akkorde zu denken; er ist ein unvergSng- 
liches, ja in seiner Art unerreichbares Meister- 
werk der nattirlichen, musikalischen Dekla- 
mation^« 

Und mit dem Urteil der praktischen Musik 
stimmt die Theorie, mit den Komponisten 
stimmen die MusikSsthetiker (Iberein. Auch 
diese erkennen im Choral eine hohe Kunst- 
form. >Das altertiimliche GeprSge des Chorals, « 
schreibt z. B. Gietmann, »sowie die anspruchs- 
lose Einfachheit seiner Melodien kann nur* 
dem zum Argernis sein, der nicht beachtet, 
daC der Gesang eben dadurch auch wieder 
an Wiirde und Angemessenheit gewinnt . . . 
Die einfache Choralmesse, gut vorgetragen, 
hat eine ganz eigenartige Schonheit.«2 Wie 
wahr und tiefgegriindet diese Ansicht ist, 
mag uns der als Musikhistoriker und Asthe- 
tiker verdiente Ambros erklSren. In seiner 
Geschichte der Musik finden wir unter ande- 
rem folgende hieher gehOrige Ausfuhrung: 
»Den Wert des gregorianischen Gesanges 
als Bestandteil des Ritus zu untersuchen, 
kann nicht Aufgabe der Kunstgeschichte sein, 
und nur im allgemeinen mag bemerkt 
werden, dafi sich kaum eine alien Anforde- 
rungen besser entsprechende, zweck- und 

1 Musika sacra, 1868, 90. 

2 Kunstlehre, 3. Teil, Musik-Asthetik, S. 256. 
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sachgemaCere Singart daftir denken lafit. Die 
Kunstgeschichte hat von ihrem Standpunkte 
aus bloiS auf die bohe Wttrde, die grofi- 
artige Einfachheit und die eindringliche Kraft 
der unter diesem Namen noch jetzt in der 
Kirche gebrSuchlichen Melodien hinzuweisen. 
Der Ton des festlichen Hymnus klingt im 
Magnificat, im Te Deum; der Ton feierlichen 
innigen Gebetes in der Prafation, im Pater 
noster. In den Choralen, in denen sich Ton 
neben Ton, ausgehalten, gleichmaCig, fest, 
streng wie in einem Basilikenbau eine 
Granits^ule neben der andern hingestellt; 
in den, reichem Omamente vergleichbar, in 
kolorierten Tongangen sich ergehenden In- 
tonationen des Ite missa est,^ des AUeluja, 
ist stets ein und derselbe Geist, der sich in 
den verschiedensten Formen und Stimmungen 
ausspricht. Die innere Lebenskraft dieser 
GesSnge ist so grofi, daC sie auch ohne alle 
Harmonisierung sich auf das intensivste gel- 
tend machen und nichts weiter zu ihrer 
voUen Bedeutung zu erheischen scheinen, 
wahrend sich doch andererseits fur die reichste 
und kunstvollste harmonische Behandlung 
einen nicht zu erschopfenden Stoff bieten 
und Jahrhunderte lang einen Schatz bildeten, 
von dessen Reichttimern die Kunst zehrte. 
Die Musik ist an der gewaltigen Lebens- 
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kraft des gregorianischen Gesanges erstarkt, 
sie hat sich an seinen Melodien von den 
er^en ungeschickten Versuchen des Orga- 
nums, der Diaphonie und des Faux bourdon 
an bis zur h5chsten VoUendung im Pala- 
strinastile herangebildet. Und , wunderbar 
genug, neben den hOchsten Resultaten, welche 
von den begabtesten Geistern in Jahrhunderte 
langer Arbeit auf diesem Gebiete gewonnen 
worden sind, steht die gregorianische Me- 
lodie in ihrer einfachsten Urgestalt nicht 
als rohe erste Kunststufe, sondern als ein 
Gleichberechtigtes da; nach dem hinreiCenden 
seraphischen Stimmengewebe eines Kyrie 
von Palastrina ergreift das ganz einfache 
Gloria in excelsis Deo aus des Priesters 
Munde mit dem Tone majestatischer GroCe 
und zugleich eines jubelvollen Aufschwunges, 
wert, den Ruhm des Allerh5chsten zu ver- 
kiindigen.*^ 

Um dem Vorwurfe zu begegnen, alle zu 
Gunsten des Chorales vorgebrachten Zeugnisse 
seien nicht stichhaltig, da die Zeugen ins- 
gesamt aus dem eigenen Hause w^ren und 
es sich angelegen sein Hefien, den Ruhm der 
kathoHschen Kirche, welche die Schopferin 
dieser Melodien war, auch auf Kosten der 
Wahrheit zu vermehren, lassen wir noch zwei 

1 Bd. 2, S. 67 f. 
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unverdachtige Manner aus fremdem Lager 
sprechen, denen gewifi niemand den Vor- 
wurf zu grofier Anhanglichkeit an die Kirche 
machen wird. Kostlin charakterisiert in seiner 
Geschichte der Musik den Choral folgender- 
maCen: >Was den musikalischen Wert der 
gregorianischen Gesange betrifft, so ist an den- 
selben vor allem die hohe Kraft und Wiirde 
hervorzuheben; die Auswahl ist eine so 
(iberaus gliickliche, dafi das ganze Mittel- 
alter in Gregors Sammlung das Werk des 
Heiligen Geistes sah; ja, dafi diese Gesange 
alle anderen, auch die weltlichen Lieder ver- 
drangten und auf das Volkslied einen be- 
stimmenden Einflufi ttbten. Auch da, wo man 
sonst nicht eben kirchliche Musik Hebt, z. B. 
bei Tische, bei Gelagen u. s. w., erfreute man 
sich an diesen kraftvoUen MelodiegSngen. 
Wenn unser Ohr fttr die einfache Schonheit 
derselben weniger empfSngHch ist, so ist 
daran die Gew5hnung an reichere, gefiilltere 
Musik schuld. Hort man aber diese ahchrist- 
lichen Chorale nur in der rechten Umgebung 
und Beleuchtung, im Dammer des gotischen 
Domes, unter Weihrauchwolken und Jn 
ernster Stimmung, so iiben sie noch heute 
gewaltige Macht (iber unser Gemiit aus.«^ 



1 S. 42. 

Birkle, Der Choral. 12 
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Ahnliches riihmt der protestantische Musik- 
historiker Forkel der gregorianischen Ge- 
sangsweise nach. Und in einer Berliner 
Musikzeitung lesen wir: »In ktinstlerischer 
Hinsicht mttssen wir bekennen, dafi die gre- 
gorianischen Ges^nge bei aller Einfachheit 
und Einheit) die sich in dem kirchlichen 
Charakter konzentriert, eine groCe Mannig- 
faltigkeit offenbaren; mehr noch, dafi die Me- 
lodien den Sinn des Textes auf das genaueste 
widerspiegeln , dafi beide, Text und Me- 
lodie, stets vollkommen eins, wie aus einem 
Gusse geflossen sind. . . . Er (der gregoriani- 
sche Gesang) wird stets bei jedem wahren 
Musikkenner seinen inneren Wert behaupten. 
Freilich, wer den Kulminationspunkt der Ge- 
sangskunst in Bravour-Arien u. s. w. sucht 
und findet, der findet im gregorianischen 
Gesang schwerlich Befriedigung. Wer aber 
ohne Vorurteil auf das innere Wesen der 
Musik, auf ihren Zweck, namentlich den re- 
ligiosen, kirchlichen blickt, der wird zugeben 
mttssen, daC die gregorianischen GesSnge un- 
vergleichbar dastehen.« 

Diese Zeugnisse reichen hin, uns zu zeigen, 
was Papste, Bisch5fe von dem Kunstgehalt 
des Chorales dachten, was jene empfinden, 
die in taglicher Obung und vielfachem Ge- 
nusse in die Goldschachte der gregoriani- 
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schen Melodien hinabgestiegen; wie Kiinstler 
und Musikgelehrte jeder Richtung (Iber die 
altehrwilrdigen Lieder urteilen, ja wie selbst 
jene von der Erhabenheit und GroCe der 
kirchlichen Gesange hingerissen werden, die 
der Kirche fernstehen und die von ihren 
Ideen wenig mehr besitzen, als einen Schatten. 

AUein das mochte vor Jahrzehnten genUgen, 
heute verlangt man mehr als Zeugnisse. Wir 
woUen die Grtinde einer solchen Wert- 
schatzung horen, woUen uns unsere eigene 
Meinuilg bilden und woUen vor allem auf 
die Frage Antwort haben: 

Worin liegt denn der eigentliche Wert 
des Chorales; was ist es, das demselben eine 
Stelle in der Reihe der Kunstprodukte ein- 
raumt? und welches ist sein Platz unter den 
tibrigen-Kiinsten? Mit anderenWorten, welches 
ist der Ssthetische Wert des Chorales? 

Um dieser Frage nahertreten zu konnen, 
mtissen wir uns vor allem ilber die Grund- 
begriffe der Asthetik im allgemeinen, im be- 
sonderen aber der Musikasthetik klar werden. 

II. Asthetische Grundbegriflfe. 

In der St.-Peterskirche in Rom steht eine 
herrliche Marmorgruppe, die sogenannte 
Fietk des Michelangelo. Taglich findet diese 
Arbeit ihre Bewunderer. Der eine schatzt ihren 
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Wert hoch; denn die Statue ist aus Marmor. 
Die Art des Marmors, aus welcher dieselbe 
gefertigt ist, ist, wie er weifi, selten und von 
Ktinstlern sehr gesucht. Auch weiC er, dafi 
ein Marmorblock von solcher Grofie, ohne 
Fehler, ohne Flecken und Adern selten zu 
finden ist. Es steht ihm also fest, die Statue 
der Piet^ mufi einen grofien Wert besitzen. 

Ein anderer untersucht und priift die Statue 
naher. Er findet, dafi dieselbe sehr gut ge- 
arbeitet ist, Der Ktinstler mufi auf sie viel 
Zeit und Studium verwendet habeft. Wie 
sind z. B. die GesichtszQge so fein ausge- 
arbeitet, wie aus dem Leben gegrififen; die 
anatomische Behandlung der Muskeln, Adern, 
Knochen, Faltenwurf, lafit nichts zu wtinschen 
iibrig. Auch sein Urteil steht fest: diese 
Piet^ hat vom Standpunkte der Wissenschaft 
aus einen hohen Wert. 

Ein dritter endlich beschaut ebenfalls die 
Gruppe. Ob sie in Marmor oder Holz ge- 
arbeitet, dartiber hat er sich noch gar nicht 
Rechenschaft gegeben, ob die Wissenschaft 
an derselben etwas auszusetzen habe, das hat 
er auch nicht geprtift, und dennoch kommt 
er zu dem Schlusse: die Pietk ist von un- 
schatzbarem Werte. 

Was ist es denn, das diesem dritten Be- 
schauer die Statue gar so kostbar macht? 
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Der materielle Wert, welcher den ersten so- 
fort gefangen nahm, ist es nicht Auch der 
wissenschaftliche Wert, der das Urteil des 
zweiten Beobachters bestimmte, hat seine 
Schatzung des Bildes nicht beeinflufit. Es ist 
etwas, was tiefer liegt als beide angeftthrten 
Werte; wenn wir ihn fragen, so wird er uns 
hochstwahrscheinlich antworten: Ich weifi es 
eigentlich selbst nicht, was mir diese Statue 
so wertvoU macht, allein es liegt in ihr etwas 
verborgen, was meinem geistigen Auge so zu- 
sagt, daC ich eine innere Freude und Genug- 
tuung im Anschauen derselben finde. 

Wenn er uns so antworten wtirde, so h^tte 
er uns genau das gesagt, was die alten 
Philosophen von dem Ssthetischen oder kOnst- 
lerischen Wert sagen. Denn der Kunstwert 
eines Gegenstandes liegt nicht in dem Ma- 
terial, aus dem er geformt ist, er liegt nicht 
in den auCeren Formen, welche von einer 
Wissenschaft vorgeschrieben sind, er liegt in 
all dem verborgen. Asthetisch wertvoll oder 
schon ist nach der allbekannten Definition 
des heil. Thomas: was durch seinen blofien 
Anblick Freude oder Wohlgefallen bereitet 
(pulchra dicuntur quae visa placent) und eben 
deshalb, weil sie durch den bloCen Anblick 
Freude und Wohlgefallen hervorrufen, werden 
sie schon oder asthetisch wertvoll genannt. 
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Damit aber ein Bild oder ein Gedicht oder 
etwas anderes durch seinen blofien Anblick 
schon Genufi verschafife, mufi es gewisse 
Eigenschaften haben. Derselbe heil. Thomas 
verlangt von dem Schonen oder asthetisch 
WertvoUen, erstens, dafi es ein imversehrtes, 
in sich abgeschlossenes Ganzes darstelle, 
zweitens, dafi es >proportioniert« sei und 
drittens, dafi es deutlich erkannt werde. 

Und die Erfahrung gibt dieser Forderung 
des grofien Denkers recht Denn eine Statue, 
welcher das Haupt oder ein Arm fehlt, heiCen 
wir sowenig sch6n oder asthetisch wertvoll, 
wie ein Gemalde, bei welchem die einzelnen 
Figuren oder Gruppen unvermittelt und un- 
zusammenhangend nebeneinander stehen. Nie- 
mals werden wir ferner ein Gemalde schOn 
finden und uns an dessen Anblick erfreuen, 
ehe wir es deutlich und genau sehen. 

Doch wir wissen auch, dafi diese drei 
Eigenschaften das Wesen der Schonheit und 
des asthetischen Gehaltes nicht in gleicher 
Weise bedingen. Das letzte Erfordernis ist 
einfach eine Voraussetzung, welche von un- 
serer Seite erfQllt sein muC. An und fiir sich 
ist die Statue gleich schon und asthetisch 
gleich wertvoll, ob ich sie sehe oder nicht, 
die beiden ersten Eigenschaften treten dem 
eigentlichen Kern und Grund der Schonheit 
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schon naher. Allein auch in ihnen waltet ein 
Unterschied. 

Zwar verlangen wir auch von schonen 
Dingen, dafi sie voUstandig und unversehrt 
sind, allein etwas Positives haben wir damit 
noch nicht gesagt. Wir schliefien nur einen 
Mangel aus, der tiberall, wo er auftritt, die 
wahre Schonheit, den wahren Ssthetischen 
Wert ausschliefit. 

Der letzte Grund, weshalb wir etwas 
schon finden und weshalb uns z. B. das An- 
horen eines Musiksttickes Freude macht, liegt 
in der zweiten Forderung, welche der heil. 
Thomas an das Schone stellt : in der Pro- 
portion, dem Einklang oder der Geistesver- 
wandtschaft des schonen Gegenstandes mit 
dem Anschauenden. Denn das ist der letzte 
Grund, weshalb wir uns tiber andere freuen, 
weil wir in ihnen etwas finden, was sie uns 
nahe bringt, was sie uns ahnlich macht, eine 
geistige Verwandtschaft, wenn wir so sagen 
soUen, denn das Sprichwort sagt: Gleich und 
gleich gesellt sich gern (similis simili gaudet). 

Der Geist, der Verstand kann sich nur 
tiber jene Dinge freuen, in welchen er wieder 
Geist und Verstand sieht. Nur dort wird er 
Wohlgefallen finden, wo er ein geistiges 
Prinzip gewahrt, das den Stofif ordnet und 
disponiert, wo er eine Idee findet. 
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Darin liegt also der asthetische Wert eines 
Kunstproduktes, dafi ein geistiges Prinzip, 
ein Gedanke, eine Idee das Kunstwerk be- 
herrscht und den Stoff forme und bilde nach 
ihren Gesetzen. Das war die Lehre der Alien 
tiber den asthetischen Wert. Und sie war 
vollauf geniigend, solange die aristotelisch- 
scholastische Philosophie in ihrem Rechte 
blieb, d. h. solange man eben das innige Ver- 
haltnis, die gegenseitigen Wechselbeziehungen 
zwischen Seele und Leib, Geist und Stoff, 
Form und Materie aufrecht hielt Nach den 
Anschauungen der Alten Mtten wir nur zu 
untersuchen, ob der Choral fahig ist, einen 
geistigen Gehalt oder eine Idee auszudrticken. 

Doch der modernen Anschauung gentigt 
dies nicht mehr, denn seitdem der deutsche 
Philosoph Kant mit scharfem Messer Geist und 
K6rper, Idee und Stoff voneinander trennte, 
und eine Oberbrtickung der Kluft, welche 
er zwischen beide gebracht, unmoglich wurde, 
da konnte man sich auch nicht mehr mit 
der alten Theorie vom asthetischen Werte 
begntigen. Eine Idee, welche den Stoff be- 
herrscht, kannte man nicht mehr. Da war 
natttrlich die Frage des asthetischen Wertes 
eines Dinges um ein bedeutendes erschwert. 

Die Erfahrungstatsache , auf welche die 
Alten ihre Theorie aufbauten, konnte man nicht 
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leugnen, man konnte nicht in Abrede stellen, 
dafi nur das einen asthetischen Wert habe, 
was einen geistigen Gehalt hat, und dafi dieser 
Ssthetische Wert nur da zu Tage tritt, wo 
dieser geistige Inhalt sichtbar wird; aber wie 
kann denn die Idee sich in der Materie einen 
Ausdruck verschaffen und wie lafit sich aus 
dem rein AufierHchen ein SchluC auf das 
Innere, Geistige, auf den Gedanken ziehen? 
Das war die Frage, welche die ganze mo- 
derne Musikasthetik seit Kant beschaftigte. 

Kant selbst hat sich die Frage mehr als 
einmal gestellt, sie aber auch in mehrfachem, 
teilweise sich widersprechendem Sinne gel5st. 
Kant war, um mich des modernen Aus- 
druckes zu bedienen, Naturalist (Materialist), 
Formalist und Idealist zugleich. Denn an 
manchen Stellen versetzt er die Ausdrucks- 
fahigkeit einer Kunst einfach in den Stofif 
Oder die Materie (Naturalismus), an anderen 
Orten ist ihm die aufiere, mathematische 
Form das Ausdruckgebende, wahrend er 
wieder anderwarts die Kunst und den asthe- 
tischen Wert ganz in den geistigen Gehalt 
verlegt. 

Damit hat Kant die drei grofien Richtun- 
gen der modernen Musikasthetik signalisiert. 
Die Nachkommen Kants hatten nur noch aus- 
zubauen, was er grundgelegt hatte. Im Idealis- 
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mus hatte er in Oersted, Hegel, Schopen- 
hauer und spater in Ambros, Nadu, zuletzt 
in Eduard von Hartmann Epigonen. Die 
formalistischen Gedanken ftihrten Hanslik 
und sein Anhang Lazarus, Zimmermann, 
Siebeck, Fechner u. a. aus. Die naturalistische 
Seite pflegten vor allem ein Hausegger, Rie- 
mann, Helmholtz, Wundt u. a. 

Weit entfernt, die Verdienste der moder- 
nen Musikasthetik zu verkennen, mtissen 
wir vielmehr gestehen, dafi dieselbe der 
Musik groCe Dienste geleistet hat. Ideahs- 
mus, Formalismus und Naturalismus x sind 
der musikalischen Schonheit jede in ihrer 
eigenen Weise und auf eigenen Wegen 
auf den Grund gegangen. Jede hat SchOn- 
heiten entdeckt und Griinde an das Tages- 
licht gebracht, weshalb wir gerade dieses 
oder jenes StQck schon nennen. Wer den 
volien musikalisch kunstlerischen Wert des 
Chorales bis in die letzten Einzelheiten ken- 
nen lernen will, der mufi den Choral dem 
Urteile der Naturalisten, der Formalisten und 
der Idealisten vorlegen. Und wahrhch, er 
braucht vor dem Urteile derselben nicht zu 
bangen. AUe mtissen dem Chorale einen 
hohen Kunstwert zuerkennen. 
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III. Kiinstgelialt des Chorals nacli der 
modernen Musikasthetik. 

a) Die naturalistische Theorie. 

Die naturalistische Erkl^rutig des ktinst- 
lerischen Wertes eines Musikstiickes laCt 
sich kurz in den einen Satz zusammenfassen: 
Der asthetische Wert eines Tonsatzes ist in 
der Verwendung der musikalischen Elemente 
zu suchen. Denn die Grundelemente, aus 
welchen eine musikalische Komposition zu- 
sammengesetzt ist, haben von Natur aus die 
Fahigkeit, einen musikalischen Gedanken, 
eine Idee auszudrticken. Und aus der Wahl 
dieser Elemente schliefien wir mit Recht, 
bewufit oder unbewuCt auf den Gedanken 
des Komponisten, auf den geistigen Inhalt 
des Werkes. Machen wir uns diesen Ge- 
danken im einzelnen klar. 

Die Elemente eines musikalischen Satzes 
sind: Tonhohe, Dynamik oder Tonst^rke, 
Harmonie und Rhythmus, um von anderen, 
auf deren Verwendung der Choral verzichtet, 
abzusehen. Die Erh5hung eines Tones 
hat bei der Singstimme eine gesteigerte 
Spannung der Stimmbander zur Voraus- 
setzung, sie ist deshalb der nattirliche Aus- 
druck einer gesteigerten Geistes- und Ge- 
ftihlstatigkeit. Denn bei der innigen Ver- 
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bindung der Seele und des Leibes hat jede 
Spannung und Steigerung der Seelentatigkeit 
eine entsprechende Spannung und Steigerung 
leiblicher Funktionen im Gefolge. Indem wir 
also — ob bewufit oder unbewufit, das andert 
an der Sache nichts — die Tonhohenver- 
anderung der Melodie beachten, haben wir 
eigentlich das ganze Geftthlsleben des Kttnst- 
lers mitgefilhlt und mitgelebt. 

Nicht anders verhalt es sich bei der Ver- 
anderung der Tonstarke. >Die Steigerung 
der Tonstarke wirkt immer als vermehrte 
Aktivitat, als positive Bewegungsform.<^ Mit 
anderen Worten: sie ist ein zweites Mittel, 
eine gesteigerte Geftihlstatigkeit auszudrticken. 
Doch wahrend die Tonhohe nicht zu er- 
kennen gibt, ob der Kttnstler grofi im Leiden 
und Erdulden, oder im Kampfen und Han- 
deln ist, spricht eine gesteigerte Tonstarke 
immer ein vermehrtes, aktives Streiten aus, 
ein positives Vordringen. 

Nicht zu iibersehen ist ein drittes Element, 
das gerade im Choral so wunderbare Wir- 
kungen hervorbringt. Es ist namlich nicht zu 
verkennen, dafi zwarTonhohen- undTonstarke- 
veranderungen an sich schon geeignet sind, 
musikalische Ideen auszudrticken, allein ihre 

1 Riemann: Die Elemente der musikalischen 
Asthetik, S. 67. 
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Ausdrucksfahigkeit wird in hohemMafie durch 
die groGere oder geringere Schnelligkeit be- 
einflufit, mit welcher dieser Wechsel eintritt. 
Riemann bezeichnet dieses Element mit dem 
Worte »Agogik« und schreibt demselben 
eine hohe asthetische Bedeutung zu, welche 
darin besteht, dafi sie die durch Tonhohe 
und TonstSrke bezeichneten und ausge- 
drQckten musikalischen Ideen verscharft, 
verdeutiicht und potenziert. 

Ein viertes Element der Musik ist die Har- 
mon ie. Schon die einfache Bezeichnung 
der beiden Arten von Grundharmonien als 
Dur und Moll spricht fQr die grofie Bedeu- 
tung, welche der Harmonie in Rticksicht 
auf den musikalischen Ausdruck oder den 
musikalischen Inhalt eines Tonsttickes zu- 
steht. Die Dur-Harmonie erzahlt von selb- 
standigen, selbstbewufiten und energischen, 
mannlichen, zu froher Tat begeisternden 
Ideen, wahrend die Moll - Harmonie das 
Zarte, Weibliche, innig MitfQhlende, Dul- 
dende in seinen mannigfachen Abstufungen 
darstellt. 

Insofern aber die Harmonie die einzelnen 
Tone untereinander verbindet, sie gegen- 
seitig erklart und bestimmt, ist sie es, welche 
die Melodie (d. h. der Tonh5hen- und Ton- 
starkeveranderung) einheitlich zusammen- 
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fafit und dadurch h5chst ausdrucksfahig, 
musikalisch wertvoU macht. 

AuCer diesen Grundelementen kennt die 
moderne Musik noch die Klangfarbe und den 
Rhythmus, in dem Sinne von ungleicher 
Notendauer. Beide sind allerdings berech- 
tigte und teilweise sehr wirksame Fak- 
toren. Der Choral verschmaht beide, denn 
er hat nur die Klangfarbe der menschlichen 
Stimme zur Verfiigung und seine Noten sind 
alle mehr oder weniger gleich lang, d. h. sie 
haben keine bestimmt mefibare, gegeneinan- 
der genau abgegrenzte Zeitdauer. 

Dies sind die Elemente, welche nach der 
naturalistischen Auffassung den musikalischen 
Wert eines Musikstilckes bedingen. Wie 
treten dieselben im Chorale auf ? Diese Frage 
wird das Urteil der Naturalisten iiber den 
kiinstlerischen Wert des Chorales entscheiden. 

I. Tonhohenveranderung oder Melodie. 

Ein Blick auf die nachstbeste Choralmelodie 
uberzeugt jeden unbefangenen Kritiker davon, 
dafi der gregorianische Komponist Meister 
war in der Handhabung dieses ersten musi- 
kalischen Grundelementes; ja noch mehr, das 
herrliche Graduale von Ostern^ und viele 
AUelujagesange erbringen den Beweis, dafi 

1 Sieh oben S. 80. 
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er den modernen Komponisten in der Ver- 
wendung der Tonhdhenveranderung weit 
hinter sich lafit Es ist keine Ubertreibung, 
wenn Kienle in seiner Choralschule schreibt : 
»Ein weiterer Vorzug (des Chorales) ist der 
Reichtum der Melodie; die Tonbilder quellen 
in Fiille aus einem nie versiegenden Born. 
Wer je in einem feierlichen Gottesdienste die 
Jubilationen eines Graduate in ruhiger Pracht 
und den nicht endenden, afifektvoUen Jubel 
eines Alleluja vor seinem Geiste vortiberziehen 
sah, der wird dieMelodieftiUe des ganzen Choral- 
buches ahnen. Dieser Reichtum ist ja gerade 
so grofi, dafi man sich die Choralmelodie nur 
dadurch verstandlich machen konnte, dafi man 
sie armer und einfacher machte.^ 

Ein Vergleich der Melodien des gregoria- 
nischen Gesanges mit dem melodios injiigen 
Volkslied, ja selbst mit der modernsten Arie, 
mufi zu Gunsten des alten Gesanges aus- 
fallen, wie Molitor sagt: »Der Choral entbehrt 
zwar der spateren Polyphonie und Har- 
monie.2 Aber um so mehr ist das melodische 
Element in ihm aiisgebildet. Nie hat das 
Volkslied so viele und wahrhaft ktinstlerisch 

' S. 134. 

2 Der Verfasser meint hier ofifenbar die gleich- 
zeitig ertonende Harmonic, denn jede Harmonic 
lafit sich dcm cinstimmigen Volkslicdc sowenig wic 
dcm Chorale absprechen. 
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ausgeprSgte Motive geschafifen wie der Choral. 
Man denke an die reichen Gradual- und 
AUelujagesSnge oder an die groCartigen 
Introiten von Weihnachten, Septuagesima, 
Ostern, Pfingsten, Kirchweih und zahlreiche 
andere. Wo hatte ein Volkslied ahnlichen 
Schwung in den melodischen Linien (oder 
ahnliche Kraft in der rhythmischen Gliede- 
rung)? Der spatere Kunstgesang freilich hat 
hierin das Volkslied zu (iberbieten gesucht. 
Immerhin kann der traditionelle Choral — 
das zeigt die tSgliche Erfahrung — mit 
Ehren sich neben dem weit jtingeren Kunst- 
gesang horen lassen.« ^ Wir haben diesen 
Worten nichts hinzuzufUgen. Sie sind so 
berechtigt und so wahr, dafi es zu ihrer 
Begriindung nur eines Blickes in das Gra- 
dual^ oder AntiphonaJe bedtirfen. Ftir jenen 
aber, der sich durch ein einzelnes Beispiel 
tiberzeugen lassen will, verweisen wir auf 
Vivell: Der gregorianische Gesang. Daselbst 
ist der Gradualgesang des vierten Fasten- 
sonntags: Laetatus sum, gerade unter dem 
Gesichtspunkte des melodischen Reichtums 
zergliedert (S. 155 — 159). Jene Analyse wird 
ihm mehr als viele Worte beweisen, dafi der 
Choral in Handhabung des melodischen Ele- 

1 Der gregorianische Choral als Liturgie und 
Kunst, S. 171. 
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ments, im Auf- und Abwogen, in Geschmeidig- 
keit und Beweglichkeit der Melodic auch den 
reichsten Kompositionen moderner Kiinstler 
nicht nachsteht, und dafi somit vom Stand- 
punkte der Naturalisten aus dem Choral 
wegen seiner Melodiebildung ein hoher kiinst- 
lerischer Wert zugeschrieben werden mufi, 
zumal wenn diese noch durch die anderen 
Grundelemente erhoht wird. 

II. Tonstarke veranderung im Choral. 

Auch das zweite Element der musikalischen 
Schopfungen findet im Choral seinen Platz. 
Der Choral kennt Unterschiede in der Ton- 
starke. Es ist vor allem die akzentuierte 
Note, welche jeweils gegen die unakzentuierte 
hervortritt Allein wie der Katechismus des 
Choralgesanges dartut, sind diese Tonver- 
scharfungen oder Akzente durchaus nicht 
alle gleich. Wir haben die mannigfachsten 
Abstufungen von den logischen Satzakzenten, 
den Akzenten der Perioden und musikaHschen 
GHeder bis herab zu den Nebenakzenten der 
Unterteilungsmotive. In den einfachen Ge- 
sangen ist es der Akzent des Textes, in 
den reicheren und ganz reichen GesSngen der 
vom Texte bedingte melodische Akzent. 
Auch hier verweisen wir einfach auf das im 
Katechismus des Choralgesanges S. 145 an- 

Birkle, Der Choral. ^3 
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geftthrte Beispiel des Introitus: In medio, 
wo nach M5glichkeit das dynamische Ele- 
ment gekennzeichnet ish 

Introitus. » 
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Aus demselben Beispiele geht auch hervor, 
wie innig sich das melodische oder dyna- 
mische Element miteinander verbinden, um 
die musikalische Steigerung hervorzubringen- 
Wir sehen mit dem Steigen der Melodie die 
Tonstarke wachsen, und da, wo die Melodie 
sich wieder im Absteigen beruhigt, da wird 
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auch der Ton schwacher. Im Mittelsatze: 
et implevit eum Dominus erreichen beide, 
Melodic und Dynamik, TonhOhe und Ton- 
starke ihre grOfite FtlUe. In seiner Natiirlich- 
keit verschmaht der Choral meist die Kon- 
trastwirkungen, das Entgegentreten der ver- 
schiedenen Elemente. Ein Steigen der Me- 
lodie ist ihm gewohnlich auch ein Wachsen 
der Tonstarke. Es ist unnatttrlich, z. B. die 
hohen Jubilationen eines Ostergraduale mit 
gekttnstelter, diinner, zarter, madchenhafter 
Stimme zu singen. 

Diese Nattirlichkeit und Ungezwungenheit 
schiitzt den Choral vor einem Fehler, welcher 
sich nicht selten in dem modernen Gesang 
einschleicht, vor der Aflfektiertheit. 

Auch das mufi noch bemerkt werden, dafi 
der Choral bei Gebrauch des dynamischen 
Elementes gewisse Grenzen der Natur nicht 
iibersteigt. Er kennt kein Anschwellen bis 
zum Fortissimo und ebensowenig gibt es 
ftir ihn einen Anfang mit dem leisesten Pia- 
nissimo. Selbst da, wo er im heftigsten Affekt 
die Stimme an wachsen lafit, halt er Mafi, 
er bleibt immer wtirdig; und fiuch dort 
wiederum, wo er innig und zart wird, bleibt 
er jederzeit seiner Kraft und Mannlichkeit 
eingedenk. Er gebraucht zwar das dynamische 
Element der Musik, aber er hiitet sich vor 

13* 
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Mifibrauch. Und eben diese weise Mafihaltung, 
die ihm von manchen Eernstehend^n als 
Armutszeugnis ausgelegt wird, mufi ihm in 
den Augen des Musikasthetikers, zumal wenn 
er auf dem Standpunkt der Naturalisten steht, 
zum Lobe gereichen. Wenn wir auch sagen 
mtissen^ dafi die moderne Musik das zweite 
musikalische Element in ausgiebigerer Weise 
benutzt, und darum nach Umstanden unter 
diesem Gesichtspunkte den Choral an Wert 
(Ibertreffen kann, so mussen wir, um nicht 
ungerecht zu erscheinen, auf der andern Seite 
doch gestehen, dafi auch der greggrianische 
Gesang sich der Tonstarkeunterschiede be- 
dient und so nach der Ansicht der Natura- 
listen ein Mittel in seinen Dienst stellt, seinen 
ktlnstlerisch-musikalischen Wert, den ihm 
seine Melodie verliehen, zu erhohen. 

III. Die Agogik im Choral. 

Auf den ersten Blick m5chte es scheinen, 
dafi auch auf diesem Felde die moderne 
Musik den Sieg tiber den Choral davon- 
trage. Denn in der modernen Musik sind 
die Tonhohenveranderungen viel bedeutender 
und schneller als in den gregorianischen 
Melodien, die ja in ihren Stimmfortschreitun- 
gen fast nie tiber die Quint hinausgehen, 
wahrend die moderne Musik den Sangern 
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und noch mehr den Instrumenten oft geradezu 
unglaubliche Intervallunterschiede zumutet. 
Der Choral verschmSht es ferner neben dem 
Forte plotzlich ein Piano zu stellen oder aus die- 
sem ohne Vermittlung in jenes umzuschlagen. 

Der modernen Musik ist ein so rascher 
Wechsel der Tonstarke eher gelaufig. Es ist 
daher nicht zu leugnen, daft das agogische 
Element in der modernen Musik reichlicher 
Verwendung findet als im Choral. 

Wird dadurch aber auch ein grofierer 
Kunstwert im Sinne der Naturalisten bedingt? 
Wir miissen es verneinen, denn solche Kon- 
traste sind psychologisch unwahr, sie sind in 
den meisten Fallen der Natur des Menschen 
zuwider. Niemand, auch nicht der leiden- 
schaftlichste Sanguiniker ftlllt plotzlich aus 
einer Stimmung in die entgegengesetzte. 
Immer wird es eine Zeit brauchen, ehe die 
ungetrtibte Ruhe in die heftigste Leiden- 
schaft ausbricht, und diese hinwiederum legt 
sich wie der Sturm nur allmahlich. Eine 
Agogik, welche dieses Grundgesetz der Psy- 
chologie verletzt, erhebt darum auch keinen 
Anspruch auf Kunstwert. 

Der mafivoUe Gebrauch der Agogik ist 
es vielmehr, welcher der modernen Musik 
wie dem Chorale wahren Kunstwert verleiht, 
und zwar diesem in mancher Hinsicht einen 
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hoheren als jener. Der Grund dieser Bevor- 
zugung des Chorales liegt in seiner Freiheit. 
Der Choral ist im Wechsel seiner Dynamik 
und seiner Melodie ungehindert, die moderne 
Musik hat sich im Takte und der gleichzeitig 
ertOnenden Harmonie Schranken gesetzt. Der 
Takt hat den Akzent auf die erste Zeit gebannt, 
weshalb ein schneller Wechsel der Dynaimik 
innerhalb des Taktes immer unnatiirlich und 
gesucht erscheinen wird. Wie die gleich- 
zeitig angeschlagene Harmonie das freie 
Fortschreiten der Melodie in mancher Be- 
ziehung hindert und der Tonh5henverande- 
rung gewisse Schranken setzt, welche der 
Choral nicht kennt, so macht es die regel- 
maCig abgemessene Wiederkehr der betonten 
Taktzeiten der modernen Musik unmoglich 
Oder doch sehr schwer, die Dynamik nach 
Belieben zu verschieben und frei eintreten 
zu lassen. 

In beidem hat der Choral weit grofie- 
ren Spielraum. Er kann die Tonhohe be- 
liebig schnell wechseln, er verftigt frei auch 
tiber die Tonstarke. Will er plotzlich auf 
einen leichten Ton einen schweren folgen 
lassen, so beginnt er mit ihm eine neue 
Notengruppe. Oder sollen zwei leichte Toae 
aufeinander folgen, so setzt der Choral ein 
dreiteiliges Motiv. Hierin zeigt der Choral 
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eine Freiheit, welche die moderne Musik 
nur dadurch einigermafien erreichen kann, 
dafi sie, wenigstens scheinbar, das ihr Eigen- 
tiimliche, die fest geschlossene Takteintei- 
lung iiber Bord wirft und sich ausnahms- 
weise das zueignet, was dem Choral nattir- 
lich ist Gerade die moderne und modernste 
Musik sucht sich dieses Eiementes wieder 
mehr und mehr zu bedienen, sie sucht den 
Wert, welchen der Choral aus der Agogik 
zieht, zu gewinnen. Theorie und moderne 
Musikpraxis bezeugen hiemit den Vorrang 
des Chorales vor der modemen Musik, wenn 
wir sie unter dem Gesichtspunkte der Agogik 
vergleichen. 

IV. Die Harmonie im Choral. 

Man hort und liest nicht selten, daft der 
Choral keine Harmonie besitze. Doch das 
ist, wenn nicht geradezu ein Irrtum, we- 
nigstens eine ungenaue Ausdrucksweise. Eine 
gleichzeitig ertonende Harmonie hat er frei- 
lich nicht, so wenig, wie das einstimmige 
Volkslied. Aber wer woUte darob dem Volks- 
liede jede Harmonie absprechen? Ob zwei 
T6ne miteinander gleichzeitig erschallen, 
Oder unmittelbar nacheinander an unser Ohr 
dringen, das hindert ihre innige Verbindung, 
ihre Zusammenstellung zu einer Harmonie 
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nicht. Das musikalische Ohr halt den ersten 
Ton fest und bestimmt den zweiten nach 
ihm, so daC der Horer ganz deutlich den 
Eindruck einer Harmonie hat. Ob d, fis, a 
gleichzeitig oder nacheinander ert6nen, das 
Ohr fafit diese drei Tone immer als zu- 
sammengehorig, als Harmonie auf, gerade 
so gut, wie es den Anfang (ies Benedicamus 
Domino von der Muttergottes -Vesper als 
D-MoU-Harmonie erkennt , welche mittels 
der durchgehenden Note g die Terz und 
Quint verbindet. Wenn unser modernes Ohr 
diese Zusammengehorigkdt oder Harmonie 
nacheinander angeschlagener T5ne nicht 
mehr so leicht wahrnimmt, so ist das kein 
Grund, die Tatsache zu leugnen, welche die 
Geschichte der Musik aller Volker bezeugt, 
indem sie uns iiberall auf eine ziemlich 
gleichmafiig abgestufte Tonleiter zurtlckftlhrt, 
die auf harmonische Verhaltnisse sich grtlndet. 
Somit geht es nicht an, dem Chorale das 
vierte Element des musikalischen Wertes ab- 
zusprechen. Auch der Choral hat Harmonie, 
und zwar reiche Harmonie. Er verwendet 
die glanzvoU helle Dur-Harmonie besonders 
im fiinften, sechsten, siebten und achten Ton, 
er benutzt aber auch die zutraulich heim- 
liche MoU-Harmonie in den ersten T5nen. 
Damit schlieCen wir jedoch das Vorkommen 
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der MoU-Harmonie in den letzten vier Choral- 
tonarten ebensowenig aus, wie das Ein- 
dringen der Dur-Harmonie in die Tonarten 
I — 4. Im Gegenteil, ganz frei und nach Be- 
lieben wechselt der Komponist die Zusammen- 
klange, bald besanftigt er den harten Klang 
durch das weiche Moll, bald schtitzt er dieses 
vor Weichiichkeit, indem er es mit Dur- 
Harmonien mischt. 

Und bei dieser Verbiridung tritt ihm kein 
eisernes Prinzip hindernd in den Weg wie 
dem modernen Komponisten, dem man einen 
Harmoniewechsel auf der schlechten Takt- 
zeit vertibelt. Der Choralist scheut sich 
nicht, auch auf dem leichten Teile des Motivs 
eine neue Harmonie zu basieren und die- 
selbe iiber das folgende Motiv fortwirken 
zu lassen, wie aus zahlreichen Beispielen er- 
sichtlich ist. 

Somit kommen wir in diesem Abschnitte 
zu dem Schlusse, der Choral erhoht seinen 
Wert durch reiche Benutzung der Harmonie 
und er steht mithin auch in dieser Richtung 
der modernen Musik nicht nach. 

V. Rhythmus und Klangfarbe. 

In Bezug auf die beiden letzten musikali- 
schen Elemente, die Klangfarbe und die 
rhythmische Verschiedenheit der Noten (der 
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Notendauer) weicht allerdings der gregoriani- 
sche Gesang der weldichen Musik. Denn er 
benutzt, wie gesagt, weder das eine noch das 
andere. Aber ist er darum Urmer zu nennen 
als die moderne Musik, stimmt dieser Mangel 
seinen Wert herab im Auge eines modernen 
naturalistischen Musikasthetikers? 

Betreffs des ersten Elementes ist zu be- 
achten, dafi, wer das Beste hat, sich um das 
Minderwertige nicht gar zu viel zu ktimmern 
braucht. Der gregorianische Komponist rechnet 
nur mit der Klangfarbe der menschlichen 
Stimme, des klangvoUsten aller Instrumente. 
Allerdings miissen wir zugeben, dafi durch 
das Zusammenwirken der Instrumente auch 
die Klangfarbe der menschlichen Stimme ge- 
hoben wird. AUein es gibt auch h6here Rtick- 
sichten, welche von einer solchen Verstar- 
kung der Klangwirkung bisweilen abraten. 
Ich rufe hier einen unverdachtigen Zeugen 
einer solchen Forderung an. Richard Wagner 
schreibt einmal: »Der erste Schritt zum Ver- 
fall der wahren katholischen Kirchenmusik 
war die Einfiihrung der Orchesterinstrumente. 
Durch sie und durch ihre immer freiere und 
selbstandigefe Anwendung hat sich dem re- 
ligiosen Ausdrucke ein sinnlicher Schmuck 
aufgedrangt, der ihm den empfindlichsten 
Abbruch tat und von dem schadlichsten Ein- 
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druck aut den Gesang selbst wurde. . . . Die 
menschliche Stimme, die unmittelbare TrS- 
gerin des heiligen Wortes, nicht aber der 
instrumentale Schmuck oder gar die triviale 
Geigerei in den meisten unserer Kirchen- 
stticke, mufi den unmittelbaren Vorrang in 
der Kirche haben, und wenn die Kirchen- 
musik zu ihrer ursprtlnglichen Reinheit wieder 
gelangen soil, mu6 die Vokalmusik sie ganz 
allein vertreten. Ftlr die einzig notwendig 
erscheinende Begleitung hat das christliche 
Genie das wtlrdige Instrument, welches in 
unserer Kirche seinen unbestrittenen Platz 
hat, erfunden. Dies ist die Orgel, welcfie auf 
das Sinnreichste eine grofie Mannigfaltigkeit 
tonlichen Ausdruckes vereinigt und seiner 
Natur nach, durch sinnliche Reize eine auCer- 
lich storende Aufmerksamkeit nicht auf sich 
zu Ziehen vermag.*^ 

Es mag eine Armut sein, daC die gre- 
gorianische Melodie nur der menschlichen 
Stimme sich bedient und andere Klangfarben . 
unbenutzt lafit, allein es ist eine von hoheren 
Gesetzen, von erhabeneren Grundsatzen ge- 
forderte Armut, welche darum nicht angetan 
ist, den kiinstlerischen Wert zu schmalern, 
die ihn im Gegenteil hebt. 



1 Gesammelte Werke, Band II, S. 335. 



Digitized 



by Google 



204 

Ebensowenig ist zu leugnen, daft auch das 
rhythmische Element den Wert und die 
Schonheit einer Komposition, bedeutend er- 
hohen kann, daft es jedoch auch moderne 
Kompositionen gibt, welche die Anwendung 
rhythmischer Unterschiede verschmShen und 
dennoch einen grofien Slsthetischen Wert be- 
sitzen, beweist allein schon Bachs wohltempe- 
riertes Klavier.^ 

Ja so sehr rhythmische Unterschiede der 
Notendauer auf der einen Seite den inneren 
Gehalt einer Komposition erhohen, so sehr 
beschneiden sie denselben wieder auf der 
andem Seite. Denn mit der genau abge- 
grenzten und fest bestimmten Notendauer 
ist der Takt gegeben, und damit jene Be- 
schrankung in der Harmonie, Agogik und 
teilweise in der Melodik, von der wir schon 
gehandelt haben. Beides lafit sich wohl nicht 
vereinbaren. Die moderne Mensuralmusik 
halt an der rhythmischen Gliederung fest 
und verzichtet auf jene Freiheiten im Ge- 
brauch der anderen musikalischen Mittel. Der 
Choral schliefit die rhythmische Ungleich- 
heit in der Notendauer aus und wahrt sich 
die Freiheit in dem Gebrauche der ersten 
Elemente des musikalischen Kunstwertes. 



^ Vergl. Katechismus des Choralgesanges, S. 26. 
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Danach mtissen wir, wenn wir uns auf den 
Standpunkt der naturalistischen Musikasthetik 
stellen, dem Chorale einen wahren, hohen 
Kunstwert zusprechen, einen Kunstwert, der 
sich auf die Benutzung und Verwendung 
fast aller musikalisch moglichen Elemente 
grtlndet, aus welchen eine wahrhaft schone 
Komposition entsteht. Der Choral ist durch 
die melodischen, dynamischen, agogischen 
und harmonischen Veranderungen der Tone 
im stande, einer hohen geistigen Idee Aus- 
druck zu geben und sich Verstandnis und 
Achtung bei den Zuhorern zu verschafifen. 
Mit einem Worte, er ist eine hochentwickelte 
musikalische Kunstform. 

b) Die formalistische Theorie. 

Die formalistische Theorie ist der Ausbau 
einer schon von Kant angeklungenen Ansicht 
iiber den m^sikalischen Wert einer Kompo- 
sition. Kant macht namlich das asthetische 
Urteil und den Kunstwert von der Art oder 
Form der Zusammensetzung der einzelneri 
Telle zu einem Ganzen abhangig. Die aufieren 
Formen aber beruhen auf den Gesetzen der 
Mathematik. Diese mathematischen Gesetze, 
welche diese aufiere Form beherrschen und 
begrQnden, sind es eigentlich, welche un- 
bewufit in einem Kunstwerk erkannt werden. 
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Dieses unbewufite Erkennen der ewigen 
mathematischen Gesetze verschafft dem Geiste 
asthetischen Genufi; insofern dieser Genufi 
aus der auf mathematischen Verhaltnissen 
begrtlndeten SuGeren Form des Kunstwerkes 
hervorgeht, erhalt die Kunst aus der Ma- 
thematik, aus der aufieren Form ihren Wert. 
Zur eigentlichen Theorie wurden diese 
Gedanken ausgearbeitet von Eduard Hanslick. 
In der viel gelesenen und viel gelobten und 
ebensoviel geschmahten Schrift »vom musi- 
kalisch Sch6nen« legt er an einem konkreten 
Beispiele (Egmont-Ouverture) dar, dafi der 
Inhalt eines Tonstiickes nur Tonreihen seien, 
dafi die Musik aus Tonreihen und Tonformen 
bestehe, die keinen andern Inhalt haben als 
sich selbst. Ebendaselbst sucht er zu beweisen, 
daft >das musikalische H6ren« ein Betrachten 
der Tonformen sei, er spricht von kiingenden 
Figuren, sich aufbauenden Tonen, von in 
sich selbst befriedigter Formschonheit, von 
gegenstandslosem Formspiel; er unterscheidet 
gute und schlechte Musik nach Tonfornien, 
er bezeichnet als wahren Inhalt, Stoff und 
Gegenstand eines Tonsttickes das Haupt- 
thema.^ Inhaltslose Musik ist ihm jene 
Musik, der es an festen, geschlossenen The- 

1 Moos: Moderne Musikasthetik in Deutschland, 
S. 105. 
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maten fehlt; eine Musik von Gehalt nach der 
Auffassung der Idealisten kennt er nicht. 
Auch in den Kunstwerken Beethovens (Pro- 
metheus-Ouverture) entdeckt er keinen wei- 
teren kiinstlerischen Inhalt und Wert, als 
aliein die technischen, nach gewissen Ge- 
setzen geordneten musikalischen Elemente. In 
dieser Ordnung liegen die > musikalischen 
Ideen«, der musikalische Inhalt und mithin 
der musikalische Kunstwert eines Tonsatzes. 

Mit den Worten eines andern Formalisten 
ausgedrtlckt heifit das: >Die Musik zeigt uns 
nichtsanderes als plastisch-akustische Gebilde, 
welche nichts anderes bedeuten, als sie selbst, 
nichts als musikalische Tonreihen mit musi- 
kalischen Verhaltnissen und Bewegungen.*^ 

Nach diesen grundlegenden Anschauungen 
der Formalisten lassen sich zwei Faktoren 
aufstellen, welche die Schonheit und den 
Wert eines musikalischen Kunstproduktes 
ausmachen: thematische Arbeit und Perioden- 
bau. Sie sind die Gradmesser des musikaH- 
schen Gehaltes und des asthetischen Wertes. 
Wir haben daher nur zu untersuchen, inwiefern 
der Choral bei Bildung seiner Melodien 
diese beiden Mittel in seinen Dienst nimmt. 
Das Resultat dieser PrUfung wird uns ergeben, 



i Lazarus: Leben der Scale, Bd. 3, S. 117. 
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ob nach Ansicht der modernen formalistischen 
Musikasthetiker der Choral eine Kunstform 
ist und auf welcher Stufe der Kunst derselbe 
nach ihrem Urteile steht. 

I. Thematische Arbeit im Choral. 

Es gibt eine dreifache Art thematischer 
Arbeit. In der einen wird Note fUr Note 
wiederholt, nicht niir ihrer Dauer nach, son- 
dern auch in ihrer Stellung zur vorhergehen- 
den und nachfolgenden Note, d. h. die zweite 
Stimme (resp. der zweite Satz) repetiert die 
erste vollstandig. Eine derartige thematische 
Arbeit zeigt der Kanon. Sie ist aber die 
weniger kunstvoUe, oder sagen wir besser, die 
kiinstlerisch minderwertige. 

Die zweite Art der thematischen Arbeit 
erlaubt sich Freiheiten in der Nachbildung 
des Hauptthemas. Sie verSndert die Intervall- 
schritte, wie z. B. die Bildung des Comes in 
der Fuge zeigt, oder sie Sndert die Noten- 
dauer, vergrofiert dieselbe in der Erweiterung, 
verkleinert dieselbe in der Verengung des 
Thema, ganz nach Belieben des Ktinstlers. 
Ja, sie schaltet oft ein Thema in das andere 
ein, wodurch das erste bisweilen .verkiirzt 
wird (Engfiihrung). 

Auch diese zweite Art der thematischen 
Arbeit ist noch hinlSnglich klar und deutlich. 
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so dafi selbst musikaiisch wenig Gebildete 
derselben folgen konnen. Daneben gibt es aber 
noch eine dritte Art thematischer Arbeit, 
die weit verborgener ist, und nicht auf den 
ersten Anblick in die Erscheinung tritt. 
Es ist ein Verdienst der formalistischen 
Musikasthetik, auf diese Art thematischer 
Arbeit aufmerksam gemacht und Anregung 
zur Auffindung der geheimnisvollen Verket- 
tung der kleinsten Melodieteile untereinander 
zu ihrer thematischen Verwandtschaft gegeben 
zu haben. Sie hat entdeckt, dafi eigentlich 
alle Musik thematisch gebaut ist. Das kleine 
Eingangsmotiv von zwei oder drei Taktzeiten 
ist ein Thema im kieinen, welches sich jetzt 
in einfacher Wiederhoiung, jetzt in erh5hter 
Lage, jetzt in Umkehrung, jetzt in Verkleine- 
rung, jetzt in VergroGerung der Intervalle, 
bald in der gleichen, bald in anderer har- 
monischer Bedeutung, hier in dynamischer, 
dort in rhythmischer Verschiedenheit wieder- 
kehrt. Und gerade in dieser einheitlichen 
Verbindung des so mannigfaltig ausgesponne- 
nen Gedankens liegt nach formalistischer 
Auslegung die Schonheit eines MusikstQckes. 
Nach diesen Gesichtspunkten der formali- 
stischen MusikSsthetik miissen wir dem Choral 
einen hohen Kunstwert beilegen. Denn seine 
Melodien sind thematisch einheitlich auf- 

Birkle, Der Choral. 14 
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gebaut, streng thematisch, oder freier oder 
ganz frei. 

Strenge thematische Arbeiten stellen z. B. 
die Psalmodie, die einfachen liturgischen 
Rezitative, die LitaneigesSnge, manche Me- 
lodien des Kyrie und des Kredo dar. Ja, 
selbst reichere Offertorien verschmahen die 
einfache Wiederholung nicht, wie z. B. das 
Offertorium De profundis vom 23. Sonntag 
nach Pfingsten dieselbe Melodie am Schlusse 
wiederholt, mit der es begonnen hat. Diese 
Art von thematischer Nachahmung ist bei 
den Alleluja Gesangen fast regelmafiig. Doch 
wir haben keinen Grund, langer hier zu ver- 
weilen, denn diese Art der Nachahmung oder 
einfachen Wiederholung einer Melodie ist 
ktinstlerisch die minderwertigste. 

Der Choral kennt auch die freiere Nach- 
ahmung. Wir verweisen hier auf den Ka- 
techismus des Choralgesanges/ welcher in 
der Analyse der Gloriamelodie aus der 
12. Messe diese Aussage vol! und ganz be- 
statigt. Wir finden in den angefuhrten Me- 
lodien die beiden (nahe verwandten) Grund- 
motive in einfacher Wiederholung, in erhohter 
oder tieferer Lage, in harmonischer und me- 
lodischer Veranderung, in Verktirzung und 
Verlangerung, nicht durch Anderung der 

» S. 112 ff. 
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Notenwerte, sondern Erhohung der Noten- 
zahl. 

Das eigentliche Feld der reichen und kunst- 
voUen thematischen Arbeit bilden die im 
Katechisnius des Choralgesanges unter dem 
Namen reichere und ganz reiche GesSnge zu- 
sammengefafiten Melodien. Wie dort das 
Gloria der Engelmesse^ analysiert ist, so 
liefien sich unzahlige andere Gesange zer. 
gliedern. Auf die Erweiterung des Themas 
ist ebendaselbst^ bei Analyse des Introitus 
Os justi, und Salve Sancta Parens hinge- 
wiesen. Die Reimbildung, eine besondere Art 
thematischer Nachahmung ist aus demselben 
Introitus: Salve sancta parens ersichtlich. 
Und voUends alle Seiten einer hochst kunst- 
vollen, reich entwickelten thematischen Arbeit 
zeigt das AUeluja vom zwanzigsten Sonntag 
nach Pfingsten.^ 

Wie reich Qntwickelt die thematische Kunst 
im Choral ist, mochten wir an einem Bei- 
spiele nachweisen. Eine der schonsten Perlen 
des Kyriale von Solesmes ist die achte Messe, 
welche an Sonntagen des Kirchenjahres zu 
singen ist. Der unbefangene Beurteiler der- 
selben mu6 ihr eine grofie GedankenfUlle 

1 S 127 fr. 

2 S. 145 ff. 

3 S. 156 ff. 
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und Abwechsliing zuschreiben. Und doch ist 
alles aus dem ersten Gedanken des Kyrie 
hervorgegangen. Die ganze Messe ist nichts 
als eine thematisch reiche Bearbeitung des 
Einleitungsmotivs auf dem ersten Kyrie. Bei 
der Melodie der ersten drei Kyrie, (iberhaupt 
der neun Kyrie, hat die Erklarung keine 
Schwierigkeit. Wenn wir die beiden Noten 
auf der Silbe Ky(rie) als Motiv annehmen, 
so stellen sich die folgenden Notehgruppen 
der Reihe nach dar als: i. Umkehrung, 2. Um- 
kehrung und Vergrofierung der Intervalle, 
3. Tonlageveranderung, 4. einfache Wieder- 
holung, 5. Umkehrung, 6. Umkehrung, Ver- 
langerung und Vergrofierung der Tonschritte, 
7. Wiederholung, Verlangerung des Motivs. 



Modv. 1. 



. 4; 5. 6. 



1=^ 



^^ 



:3v 



Ky-ri - e, 



le - i - son. 



Beachten wir das dritte Kyrie in seiner 
Intonation. Es besteht aus der Verlangerung 
des ursprunglichen Motivs und der Um- 
kehrung des eben erhaltenen Motivs. 



t 



Ky-ri - e. 
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Das Motiv, welches dem Gloria seinen 
eigenttimlichen Charakter verleiht, ist die in 
der Intonation auftretende Quart, welche in 
den verschiedensten Ver^nderungen wieder- 
kehrt. i. Umkehrung und Verkleinerung der 
Intervalle, 2. Umkehrung des vorhergehendeu) 
3. Umkehrung und Verlangerung, 4. Ver- 
kleinerung der Intervalle, 5. Umkehrung und 
Verkleinerung der Intervalle. 



!i=i=^ 



Glo - ri - a in ex - eel - sis De - o. 

Auch fur das Sanktus ist die Intonation 
tonangebend, und zwar wiederum die Quart, 
aber nach unten. 



-i 



=fP= 



-^ 



Sanc-tus, Sanc-tus, Sane - tus. Do - mi - nus. 



:^ 



!fc=N=U=N: 



± 



-y- 



X 



De - us Sa - ba-oth. Pie - ni sunt eoe - 11 at 



1 J 1v 



-|-d^ 



135: 



-^ 



i__i: 



ter - ra glo - ri - a tu - a Ho-san-na in 



5tpav 



ex - eel -sis. 
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In diesem Gesange beschrankt sich die 
Nachahmung schon nicht mehr auf eine mehr 
Oder weniger freie Nachbildung der kleinsten 
Melodieteile. Sie bietet ein geschlossenes 
Thema, das allerdings selbst wieder eine 
Ausbildung des Grundmotivs darstellt. Un- 
verkennbar ist die Melodienverwandtschaft 
der drei Sanktus-Rufe> Ferner ist leicht zu 
sehen, da6 die Melodie des Pleni sunt coeli 
-eine Umkehrung und eine Vereinfachung 
der Melodie des dritten Sanktus ist. Aus 
der Melodie auf den Worten: sunt coeli ist 
aber auch ersichtlich, wie die groGartige 
Hosannajubilation aus dem dritten Sanktus 
und somit aus dem Hauptthema heraus- 
wachst. 



S 



:3=5v 



± 



^ 



r 



Sanc-tus, Sanc-tus, sunt coe - li Ho - san-na. 

Auf gleiche Weise lafit sich das Agnus 
Dei zerlegen; auch in ihm finden wir thema- 
tische Kleinarbeit in reichem Mafie. 

i 



ii 



-8- 



1^=^: 



-^ 



^- 



A - gnus De - i, A - gnus De - i, A - gnus De - i. 

Wir mtlssen es dem Leser selbst (iber- 
lassen, diese Themate zu verfolgen. Auf eines 
aber mochten wir noch die Aufmerksamkeit 
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lenken, auf den innigen Zusammenhang der 
ganzen Messe und die freudige Fortentwick- 
lung des ursprUnglichen im Kyrie angeklun- 
genen Gedankens, der sich im Gloria und 
noch mehr im Sanktus erhebt und im Agnus 
Dei wieder zur demUtigen Bitte zurucksinkt. ^ 
Man vergleiche folgende Themate: 



t^ 



53 



tCr 



-r 



Ky - ri - e, Ky - ri - e. Glo - ri - a. Sanc-tus. 



± 



13=1^ 



A— ^ 



V II / %- 



iitj: 



Ho-san-na. A - gnus De - i. A-gnus De - i. 

Einer solchen thematischen Arbeit gegen- 
uber mtissen die einfachen Ansatze der Nach- 
ahmung, wie wir sie im Volksliede haben, 
als kleinlich bezeichnet werden. Und selbst 
neben den reich ausgestatteten und in dieser 
Hinsicht hochentwickelten Arien eines Bach 
und Handel kann die besprochene Messe mit 
Ehren bestehen. Und, so fahren wir fort, wenn 
nach dem Grade der thematischen Durch- 
fuhrung der Kunstgehalt eines Musiksttickes 
bemessen werden kann oder mufi, so ge- 



1 Man vergleiche das im erst en Teile uber die 
liturgische Bedeutung dieser Gesange Gesagte mit 
dieser Melodie-Entwicklung. 
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biihrt dem gregorianischen Gesang ein be- 
vorzugter Platz in der Reihe der musikali- 
schen Kunstprodukte. 

II. Periodenbau im Chorale. 

Wenn das Thema dem Musiksttick Ein- 
heit verleiht, so schenkt ihm der ausgespro- 
chene Periodenbau die Mannigfaltigkeit. Auch 
der Choral kennt Perioden und musikalische 
SSltze und Satzglieder. Allerdings mifit er 
seine Perioden nicht mit der gleichen Elle, 
mit dem unveranderlichen Takt. Wie in 
anderen Dingen, so ist er auch hier weit- 
herziger als seine spatgeborene Schwester, die 
moderne Musik. Ob ihm aber diese Freiheit 
zum Vorwurf gemacht werden kann, dartiber 
dtirfen wir nicht vorschnell urteilen. Liebt es ja 
doch auch die moderne Musik nicht selten, die 
eiserne Symmetrie zu durchbrechen und alien 
Schematen zum Trotze zwei oder drei Takte 
hinzuzufiigen. Auf der andern Seite wird auch 
der Anwurf der Freiztigigkeit des Chorals in 
Bildung der Perioden vielfach tibertrieben. So 
dllrfte z. B. eine Periode, wie wir sie in dem 
oben angefuhrten Sanktus der Sonntagsmesse 
sehen, auch vor der strengen Kritik eines mo- 
dernen Musikasthetikers Gnade finden. Das 
erste Sanktus entspricht mit seinen ftinf Noten 
genau dem zweiten. Hierauf folgt ein mu- 
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sikalischer Abschnitt Sanctus Dominus, der 
sowohl nach der thematischen Bildung als 
auch nach dem Periodenbau ein Ganzes dar- 
stellt. Wenn wir diesen Abschnitt mit den 
verausgegangenen Sanctus, sanctus zusammen- 
halten, so erscheint in ihm allerdings die 
musikalische Periode ungleich. AUein wir 
brauchen nur die noch folgenden Teile der 
Periode zu prtifen und bald stellt sich uns 
heraus, dafi dem Mittelsatz > Sanctus Pomi- 
nus« eine ganz andere Aufgabe zufallt, als 
die Antwort auf die beiden ersten Satze 
zu bilden. Diese ist vielmehr in den beiden 
letzten musikalischen Abschnitten Deus und 
Sabaoth zu suchen. Diese beiden Satzglieder 
entsprechen in ihrem Werte genau den ersten 
zwei und stellen sich somit denselben als logisch 
richtige und voUstandige Antwort entgegen. 
Prtifen wir nun aber die ganze Periode, so 
stellt sie in ihren Teilen folgendes Bild dar: 
S-f-S-f-i2-|-5-[-5. Niemand wird an die- 
sem Bilde Symmetrie vermissen. Nur das 
Mittelglied m5chte vielleicht um zwei Noten 
zu lange erscheinen. Eine Anderung oder 
>Verbesserung« der Periode in diesem Sinne 
wurde ihr jedoch mehr schaden als nutzen. 
Denn gerade die ZwOlfzahl ist hier gar sehr 
am Platze. Sie stellt jenes Verhallnis dar, 
welches in der Kunst und Natur so wunder- 
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voile Effekte hervorbringt, den goldenen 
Schnitt, denn, wenn wir die ganze Periode mit 
ihren beiden AuCengliedern und detn Mittel- 
satze vergleichen, so ergibt sich die Zusamtnen- 
stellung 32 : 20 = 20: 12, oder 8:5=5:3. 

Auch folgendes Beispiel eines systematischen 
Periodenbaues ist von Interesse: 



2 2 



h 



^^^ 



I - - te e - - mis-sa est. 

Den Periodenbau an l^ngeren Stticken 
nachzuweisen verzichten wir, da ja auch die 
moderne Musik hochst selten in gr56eren 
Kompositionen sich an die strenge Symmetrie 
der Teile halt. Und dies mit Recht. Denn 
das sklavische Festhalten an der Schablone 
erregt im Zuhorer nicht nur kein Gefallen, 
bereitet ihm vielmehr Cberdrufi. Die An- 
naherung an ein gewisses EbenmaCder Glieder 
ist es, die ergotzt. Dafi diese aber auch in 
den gregorianischen GesSngen auftritt, davon 
iiberzeugt uns das Studium der Melodien aus 
dem liber Gradualis. In ausfiihrlicher Weise 
hat Vivell in seinem » gregorianischen Ge- 
sange« das Graduate Laetatus sum^ in 
dieser Hinsicht untersucht. Wir verweisen 

1 S. 160, 161. 
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zur VervoUstandigung des hier Gesagten auf 
die genannte Schrift, die in ihrem dritten 
Teile: Asthetik des Choralgesanges, gerade 
diese Seite des musikalischen Kunstwertes 
erschopfend behandelt. Wer die dortselbst 
aufgespeicherten Friichte eingehender Stu- 
dien einer Prllfung wUrdigt, wird sich der 
Oberzeugung nicht verschliefien kOnnen, dafi 
der Choral einen entwickelten kunstvollen 
Periodenbau in seinen Melodien nicht ver- 
missen lasse. 

Daraus ergibt sich aber die notwendige 
Konsequenz fiir jeden, welcher der formali- 
stischen Richtung moderner MusikSsthetik 
huldigt: der Choral kennt thematischen und 
periodischen Bau in seinen Liedern, darum 
verdienen sie auch einen Platz in der Kunst- 
musik. Ja, noch mehr. Die Behandlung der 
Themate und der Periodenbau stecken nicht 
mehr in den Kinderschuhen, sie haben sich 
vielmehr zu hoher Blute und VoUkommen- 
heit entwickelt. Sie haben eine Stufe erreicht, 
die auch von der modernen Musik nicht 
tiberschritten, ja nicht einmal in allweg er- 
reicht ist, darum mufi jeder formalistische 
Musikasthetiker unserer Tage in dem Choral 
eine hohe Kunstform erblicken, die bei allem 
Unterschied von der modernen Musik keines- 
wegs niedriger zu werten ist als diese. 
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c) Die idealistische Theorie. 

Mit dieser Theorie kommen wir im Grunde 
wieder auf die Ansicht der Alten zuriick. 
Oersted, Hegel, Schopenhauer, Krause, Weisse, 
Vischer, Ambros, Eduard v. Hartmann, u. a. 
stehen der Ansicht der vorkantianischen 
Asthetiker naher, als sie vielleicht ahnen. Denn 
wie die Philosophen der Scholastik das Wesen 
der Schonheit nicht in auGerlichen Dingen 
suchten, sondern den Kunstwert eines Werkes 
nach seinem inneren Gehalt bemafien, so 
stellen auch die Bekenner der modernen 
idealistischen Theorie an die Kunst die For- 
derung, dafi sie »ausdrucksfahig« sei, d. h. dafi 
sie im stande sei, eine Idee oder einen Ge- 
danken sinnenftlllig darzustellen. Die Schon- 
heit der Formen hat nach Oersted ihre Quelle 
nur in der Idee, welche zum Ausdrucke 
kommt und welche unbewuGt auf die aufieren 
und inneren Sinne wirkt. * Und Hegel verlangt 
von der Kunst (Musik), dafi sie sich von dem 
Sinne der ausgesprochenen Worte, der Si- 
tuation, Handlung u. s. w. erfUUe und aus 
dieser inneren Beseelung heraus sodann einen 
seelenvoUen Ausdruck finde und musikalisch 
ausbilde. Ebenso stellt Hartmann an den 



1 Ober die Grunde des Vergnugens, welches die 
Tone hervorbringen, 24 f. 
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Ktinstler die Anforderung, daC er der Form 
des Kunstwerkes einen inneren Gehalt ein- 
gieCe, urn hiedurch die an sich leere und 
nichtssagende Form zu beleben und das ganze 
Kunstwerk wertvoU, asthetisch wirksam zu 
machen. 

Doch welche Ideen oder Gedanken soil 
der Musiker aussprechen in der Musik? In 
anderen Kllnsten ftllt die Beantwortung dieser 
Frage nicht so schwer, darum nehmen wir 
ein Beispiel aus der Malerkunst. Wir stehen 
vor einem schonen GemSlde eines Rafifael, 
etwa vor einem seiner Muttergottesbilder. 
Was woUte der Ktinstler in diesem Bilde 
zum Ausdruck bringen? Offenbar war es 
nicht nur die schone Farbenmischung, die 
er uns zeigen wollte. Auch nicht die aufieren 
schonen Linien der Muttergbttes und ihres 
gottlichen Kindes. Jener wUrde den kttnst- 
lerischen Gedanken nicht erfassen, welcher 
in dem vorgestellten Bilde Portr^ts der Mutter- 
gottes und ihres Sohnes erblicken wollte. 
Nein, diese beiden Personen sind ihm nur 
der auCere Rahmen, die Sufiere sichtbare 
Form, in der uns Rafifael einen geistigen 
Inhalt: das MutterglCick, die Mutterfreude 
darstellen wollte. Nur deshalb hat er gerade 
jene beiden Gestalten sich zum Vorwurf ge- 
wahlt, weil sich in ihnen das hochste Ideal 
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des den Ktinsder beherrschenden Gedankens 
widerspiegelt 

So will audi der Komponist sein Werk 
betrachtet wissen. Auch er ist in seinem 
Schaffen von einem Gedanken beherrscht. 
Auch er kann die Zartheit und Innigkeit der 
Mutterfreude betrachten und zum Ausdruck 
bringen. Wie der Maler in Farben, so 
spricht der Musiker in Tonen aus, was er 
in seinem Geiste oder sagen wir besser 
in seinem Herzen ftihlt bei dem Gedanken 
an ideale Mutterfreude. Nicht die wuhderbare 
Mischung und Verbindung der Tone, die er 
uns vorlegt, sollen wir betrachten (wie die 
Naturalisten es verlangen); nicht die schone 
Form, welche der Kiinstler gewShlt, um 
seinem Gedanken ein sinnenfalliges Bild, 
gleichsam den Rahmen zu geben, soil unsere 
Aufmerksamkeit fessein (wie die Formalisten 
glauben); sondern der Inhalt, der Gedanke, 
den der Komponist in diesem Kleide uns 
vorfllhren will, das Ideal, das er sich unter 
dem Muttergltick, unter der Mutterfreude 
vorstellt und dem er eben unter der ge- 
wahlten Form Ausdruck gibt. 

Nicht die Tone und musikalischen Ele- 
mente, nicht die auGeren Formen sind es 
in letzter Instanz, die uns der Kiinstler vor- 
fllhren will und die den Gedanken des 
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schaffenden Komponisten erfiillen, und die 
eben deshalb auch den geistigen ktinstleri- 
schen Gehalt der Komposition ausmachen, 
sondern dieser seibst, insofern er sich unter 
dieser bestimmten Gestalt und Form mittels 
der besagten Elemente zum Ausdruck bringt. 

Freilich bedingen auch die musikalischen 
Elemente und ihre Verwendung den musi- 
kalischen Wert einer Komposition, denn sie 
ermoglichen den Ausdruck eines musikali- 
schen Gedankens; allerdings ist auch die 
aufiere Form zu beachten, wenn es sich um 
die Bewertung eines Tonstiickes handelt, 
weil der Gedanke des Ktinstlers um so voll- 
kommener zur Darstellung kommt, je hoher 
das Bild steht, unter welchem er uns vorge- 
fahrt wird — allein den letzten Ausschlag 
bei^der asthetischen Beurteilung einer mu- 
sikalischen Komposition gibt der Gedanke 
Oder Inhalt desselben. Je hoher und erhabe- 
ner dieser ist, um so wertvoller ist das Ton- 
sttick, vorausgesetzt, da6 die musikalischen 
Elemente und die SuGere Form der Ton- 
dichtung entsprechen. 

Da6 der Choral in Handhabung der musi- 
kahschen Elemente der modernen Musik als 
ebenbQrtige Sch wester an die Seite treten 
dGrfe, dafi er in seinen Sufieren Formen 
ebenso reich und geschmeidig, ebenso bild- 
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sam und beweglich sei wie die moderne 
Musik, haben wir schon gezeigt. 

Es ertibrigt nur nachzuweisen, dafi im 
Chorale auch hohe, ja die hochsten Gedanken 
zum Ausdrucke gelangen, und das Urteil der 
modernen idealistischen MusikSsthetiker iiber 
die gregorianischen Melodien mu6 lauten: 
er ist eine hohe^ ja eine sehr hohe Kunst- 
schopfung. 

Welches ist nun der geistige Inhalt der 
Choralmelodien? Was will der gregorianische 
Sanger in seinen Liedern ausdrticken? Wir 
brauchen nur zu fragen: ftir welche Bestim- 
mung wurde der Choral komponiert? und 
von w.em wurden die Lieder ersonnen?x 

Der Choral ist gottesdienstlicher Gesang. 
Mogen weltliche Lieder von Freundschaft, 
Liebe, Kraft und Heldenmut singen, mag 
die dramatische Musik die Treue, Biederkeit, 
die Sittsamkeit und Anmut schildern, der 
Gesang der Kirche und des Gottesdienstes 
kennt hohere Ideale. Anbetung, Lob und 
Preis seines Gottes, Demut und Vertrauen 
zugleich, kindliche Lfebe und stillselige 
Frommigkeit, das sind die Ideale des Chorai- 
sangers im Gottesdienste. 

Und welche Ideale erschlieGt erst der 
christliche, der katholische Gottesdienst? Die 
Gottesnahe im Sakramente, die brSutliche 



Digitized 



by Google 



225 

Liebe des Gottes zu jeder Seele, das Kreuzes- 
opfer auf dem Altare, die stifle Himmels- 
speise der heiligen Kommunion, wecken sie 
nicht alle Gedanken, an denen das Mafi 
der Menschengedanken versagt, Geftthle wie 
sie der Mensch vor der Falle der Zeiten 
nicht gekannt, Ideale, wie sie jiie angeklun- 
gen wurden, ehe sie Christus uns nahe ge- 
bracht? SoUte der Choral, welcher diese er- 
habenen Himmelsgedanken zum Ausdruck 
bringt, irgend einer Musikgattung, an H5he 
des Gedankenfluges, an musikalischem Wert 
nachstehen ? 

Und die Sanger, welche diese tiefen Ideen 
versinnHcht uhd das Tonkleid um dieselben 
gewoben haben, soUten sie vielleicht ihrer Auf- 
gabe nicht gewachsen gewesen sein? Sollten 
sie der Wucht und Machtigkeit des Inhaltes 
sich vielleicht nicht bewufit gewesen sein? 

Sie lebten in diesen heiligen Bildern jahr- 
aus, jahrein, sie machten sich mit ihnen ver- 
traut in ernstem Studium, in sinniger Be- 
trachtung und erhabener Beschauung, ja in 
gottlicher Erleuchtung, wie das frommglau- 
bige Mittelalter so sinnig andeutet, wenn es 
berichtet, dafi der heil. Papst Gregor vom 
Heiligen Geiste erleuchtet und belehrt die 
heiligen Gesange schuf. Wahrlich, wenn irgend 
jemand in die Tiefen jener erhabenen, un- 

B i r k 1 e , Der Choral. 1 5 
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begreifJichen Gottesgedanken hinabgestiegen, 
so waren es die Sanger der Choralmelodien, 
denn sie waren Heilige. 

So diirfen wir unser abschliefiendes Urteil 
zusammenfassed : die Gedanken, welche in 
den Choralliedern zur Darstellung kommen 
sollen, sind erhaben, die Sanger sind fahig, 
sie zu erfassen, die aufiere Form ist geeignet, 
sie aufzunehmen, die musikalischen EJemente 
geniigen, sie auszudriicken: darum ist der 
Choral eine Kunstform, ja eine erhabene 
Kunstform. 

d) Das »Kunstwerk der Zukunft<(. 

Auf eines mtlssen wir am Schlusse dieses 
Teiles noch hinweisen, auf die Lehre Richard 
Wagners von der vollendeten Kunst oder 
dem Kunstwerk der Zukunft. Chamberlain 
gibt diese Lehre in folgenden Worten wieder: 
»Auf dem Gebiete der Kunst ist ,Natur* das, 
was der Seher erblickte. In dem Versuch, es 
wiederzugeben, spaltete sich die urspriingliche 
Absicht wie ein Strahl, der in einem Prisma 
gebrochen ward. Die einzeln zur Ausbildung 
gelangenden Ktinste entfernten sich mehr 
und mehr von jenemVorhaben, das Gesicht 
des verztickten Sehers nicht bruchstUckweise, 
nicht erstarrt und tot, sondern ganz und 
lebendig den Menschen vorzufUhren. Die 
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vereinzelten Kiinste gerieten in Ktlnstelei, 
je mehr sie von dem Dienste jener einzig 
wahrhaft schopferischen Kraft sich lossagten, 
um egoistisch fttr sich weiter zu leben. Wahr- 
haftige Kunst wird nur diejenige sein, die 
wie eine starke Linse alle jene Bruchteile 
des Lichtes wieder zu einem einzigen Strahle 
sammelt und uns somit zur ,NatUF* zuriick- 
fahrt, zu dem ursprQnglichen Born der Er- 
findung. Das hochste Kunstwerk ist somit 
dasjenige, welches sich nicht blofi an die 
Einbildungskraft wendet, auch nicht blofi 
an diesen oder jenen Sinn, sondern jenes, 
welches die urspriingliche Absicht aller 
Dichtung . . . wieder aufnimmt und sich als 
Ziel setzt: das, was der Seher sah, unmittel- 
bar darzustellen. Dieses hochste Kunstwerk 
ist das Drama. Der Seher sah Gestalten, er 
horte ihre Stimmen, er folgte ihren wechseln- 
den Schicksalen. Keine einzige Kunstart 
vermag das, was er erschaute, restlos wieder- 
zugeben. Die Dichtkunst beschreibt es, der 
Bildner bildet es nach, der Musiker erweckt die 
entsprechende Stimmung in unserem Herzen. 

Das Drama aber ist keine Kunstart, das 
Drama wie es Wagner vorschwebte ... ist 
auch keine Dichtungsart . . . das Drama ist 
Kunst Kat' k^oxriv'^, ^ 

1 Richard Wagner, S. 267 f. 
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Dieses von Wagner als Kunstwerk der 
Zukunft gedachte Drama ist wie Herder 
sagt: >ein zusammenhangendes lyrisches 
Gebaude, in welchem Poesie, Musik, Aktion 
und Dekoration eins sind«. Wagner ver- 
zichtete auf die Hoffnung, sein Streben nach 
diesem > Kunstwerk der Zukunft « mit Er- 
folg gekrCnt zu sehen. Wir aber besitzen 
es und freuen uns seiner. Freilich ist es 
vielen verborgen. Es trifift tatsachlich zu, was 
Richard Wagner selbst ausgesprochen : »Wenn 
ein solches Kunstwerk wirklich entstehen 
wiirde, dann mtifiten wir erst recht lebhaft 
inne werden, dafi uns der eigentliche Er- 
moglicher des Kunstwerkes, das nach ihm 
bedurftige und aus seinem Bediirfnis es all- 
machtig mitgestaltende Publikum, abginge.*^ 

Ja, ein grofier Teil des Publikums hat 
kein Bedtlrfnis und kein Verstandnis ftlr 
jenes ideale Kunstwerk. Diejenigen aber, 
welche herausgehoben sind aus der grofien 
Masse des Volkes, deren geistiges Auge 
geheilt und gescharft ist, sie besitzen und 
schatzen das ideale Kunstwerk nicht der 
Zukunft, sondern der Gegenwart, jenes er- 
habenste Drama, in welchem der gottliche 
Held handelnd auftritt, ftir welches die grofi- 
artigen Tempel, die altehrwtirdigen Basiliken 

1 Richard Wagners gesammelte Werke, IV., 279. 
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mit ihren prunkenden Altzlren die Buhne 
bilden, dessen Bewegung die kirchlichen 
Zeremonien sind und dessen Musik der 
Choral ist: das erhabene Drama der katho- 
lischen Liturgie. 

Darin eben liegt endlich noch der hochste 
Wert des Chorales, daft er ein integrierender 
Teil des grofiten und erhabensten Kunst- 
werkes ist, das der menschliche Geist zwar 
ersehnen, aber nie vollauf geniefien kann. Mag 
der Wert der gregorianischen Melodien an 
und fiir sich auch sehr grofi sein — und er 
ist es, wie wir gesehen — , sein Hauptvor- 
zug liegt in seiner Beziehung und nahen 
Verwandtschaft mit dem von ideal ange- 
legten Naturen erstrebten und sehnlichst 
verlangten Kunstwerk nicht »der Zukunft«, 
sondern aller Zeiten — mit der katholischen 
Liturgie. Weil keine andere Musik sich 
so leicht, so ungezwungen, so natiirlich 
und selbstlos in den Dienst dieser Kunst 
xat' s^oxt]v stellt, deshalb verdient der Choral 
den Vorzug vor jeder andern Art von 
Musik, deshalb steht er in der Reihe der 
verschiedenenMusikgattungen an Wert obenan, 
er ist gewissermafien das Ideal einer kunst- 
voUen Musik iiberhaupt, besonders aber 
das Ideal der katholischen Kirchenmusik. 



Digitized 



by Google 



Drltter Tell. 



Choral und Geschichte. 

Die Wurzeln des Chorales liegen in einer 
Zeit, tiber welche die Geschichte der Litur- 
gie und der Musik noch nicht viel Licht ver- 
breitet haben. Einmal bringt die grofie Ent- 
fernung der Urzeiten des Chorales von unse- 
rem Jahrhundert schon von selbst eine ge- 
wisse Dunkelheit und Unklarheit des Blickes 
mit sich, dann aber fliefien die geschichtlichen 
Quellen jener Zeiten, zumal die kirchen- 
musikalischen, sehr sparlich. Die altesten mit 
musikaUschen Zeichen versehenen Monumente 
des Chorales endlich ftihren uns nur in das 
neunte Jahrhundert zurtick. Sie beweisen, 
dais der Choral in jener Zeit schon auf einer 
hohen Stufe der Entwicklung angelangt ist. 
Ober diese Entwicklung selbst, tiber die 
Jugendzeit des Chorales, gibt uns kein musi- 
kaUsches Pergament AufschluG. 

Ftir die Urgeschichte des kirchlichen Ge- 
sanges sind wir ganz auf die Berichte an- 
gewiesen, welche die Kirchenschriftsteller von 
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dem Kirchengesange geben. Es sind dies 
meist kurze Bemerkungen, welche gelegent- 
lich in andere Abhandlungen eingestreut sind. 
Sie geben zwar Andeutungen iiber die Be- 
schaffenheit der Kirchenmusik des Jahr- 
hunderts, dem sie entstammen, allein voile 
Klarheit bringen sie nicht in die Frage der 
geschichtlichen Entwicklung und Ausbreitung 
des Chorales. 

Noch mehr, wer gibt uns ein Recht, 
die gelegentlichen Bemerkungen liber die 
Kirchenmusik im vierten oder fUnften Jahr- 
hundert auf unsern Choral anzuwenden? 
Wo liegt die Biirgschaft, dafi jener Gesang 
identisch ist mit unserem Choralgesang ? Es 
ware ja leicht moglich, dafi sich die Me- 
lodien im Laufe der Jahrhunderte vqUig ge- 
andert und die Bemerkungen eines heil. 
Augustin, eines heil. Ambrosius u. a. nichts 
mit unserem Choral zu schaffen haben. 

Es ist demnach die nachste Aufgabe der 
Geschichte des Chorales, zu untersuchen, 
wie sich unsere Melodien zu jenen verhalten, 
von denen der heil. Augustin und schon 
viel friiher Klemens von Alexandrien sprachen, 
sie hat zu konstatieren, ob unsere Melodien 
sich aus jenen entwickelt haben. Erst dann, 
wenn die Geschichte sich iiber die Ent- 
wicklung der Choralmelodien Rechenschaft 
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gegeben hat, kann sie die Ausbreitung des 
Chorales ins Auge fassen. 

Beides setzt hinwieder die Geschichte 
der Notenschrift voraus, d. h. die Geschichte 
jenes Mittels, dessen sich unsere Vorfahren 
bedienten, um die Melodien unverfalscht zu 
bewahren, denn nur dadurch werden wir in 
den Stand gesetzt, ein wahres und sicheres 
Urteil iiber eine Melodie zu fallen, dad wir 
die Geheimnisse der Schrift auf irgend eine 
Weise aufzuhellen verm6gen. 

Demnach werden wir die Geschichte des 
Choralgesanges in drei Abschnitten behan- 
deln, deren erster die Geschichte der Choral- 
notenschrift, deren zweiter die Geschichte 
der Choralmelodien (ihrer Erhaltung) und 
deren letzter die Geschichte der Ausbrei- 
tung des Choralgesanges zum Gegenstande 
hat. 

I. Die Notenschrift des Chorales. 

Wie wir uns der Schrift bedienen, unsere 
Gedanken auszudrticken und anderen mitzu- 
teilen, so hat der moderne Komponist in der 
Notenschrift ein Mittel, seine Melodien anderen 
kenntlich zu machen. Wir haben uns bereits 
so an die Notenschrift gewohnt, dalS wir 
uns kaum mehr bewuGt werden, welche Fiille 
von Arbeit und Geistesscharfe die Erfindung 
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dieser Notenschrift erforderte, die uns so 
genau iiber die melodischen Linien eines 
Tonsttickes, tiber die absolute Hohe der 
Tone, iiber den Abstand eines Tones von 
seinem Nachbar, iiber Tondauer, TonstSrke 
u. s. w. AufschluG gibt. Generationen und 
Jahrhunderte haben sich versucht, eine Me- 
lodic nach alien Seiten zu fixieren, und erst 
nach vielen bald mehr bald weniger gltick- 
lichen Versuchen entstand unser heutiges 
hochausgebildetes Notenschriftwesen. 

Die ersten Versuche einer schriftlichen 
Wiedergabe der Melodien sind einfache 
Zeichen, welche die Stelle markierten, an denen 
eine gewisse oft wiederkehrende Modulation 
anzubringen war. Die Stimmbewegung selbst 
wufite der Sanger auswendig und das Zeichen 
gab ihm nur an, wo er mit der Modulation 
beginnen soUte. Wir haben heute noch etwas 
Ahnliches in den einfachen Lesungen, dem 
Kapitel, der Oration, der Psalmodie etc., wo 
der Stern * das Kreuz f, oder die Inter- 
punktionszeichen dem Vortragenden angeben, 
dafi er eine Modulation zu singen hat. Heut- 
zutage geniigt diese Art von Melodiebezeich- 
nung nur mehr bei den allereinfachsten 
Melodien. In friiheren Zeiten hat man das 
Gedachtnis besser getibt und konnte ihm 
darum auch grofiere Leistungen zumuten. 
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Allein fiir reicher entwickelte Ges^nge, zumal 
ftir jene Lieder, welche nicht nach bestimm- 
ten Schematen komponiert waren, war das 
Gedachtnis allein, und mochte es auch durch 
Obung gestarkt sein, doch ein nicht in allweg 
sicherer Fiihrer; und es lag die Gefahr nahe, 
dais die Melodien mit der Zeit verandert und 
vielleicht empfindlich geschadigt wtirden. Es 
war deshalb ein wahres Bedtirfnis, sich nach 
einem Wege umzusehen, auf welchem die 
alten Melodien den spateren Geschlechtern 
unverfalscht tiberliefert werden konnten. 

a) Versuche, die Tonh5he schriftlich aufzu- 
zeichnen. 

Bei diesem Bestreben, die Melodien zu 
fixieren, legte sich ganz natiirlich zuerst der 
Gedanke nahe, jenes Element der Melodie 
in Zeichen auszudriicken, welches am meisten 
in die Augen springt, das melodische. Man 
suchte fUr die einzelnen Tone der Tonleiter 
bestimmte Zeichen. Die nSchstliegenden 
Zeichen bildeten die Buchstaben des Alpha- 
betes oder die Zahlen. Die erste Bezeichnung 
wahlten sich die Griechen. Sie bezeichneten 
die Tone der absteigenden Tonleiter mit den 
grofien Buchstaben des Alphabetes, so jedoch, 
dafi sie auch die Zwischentone, z. B. fis, ges 
u. s. w. mit eigenen Buchstaben versahen. 
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So reichte das Alphabet gerade aus, die Ton- 
leiter zu bestimmen. Um auch Tone, welche 
den Umfang der Tonleiter (iberstlegen, 
schreiben zu konnen, wurde das Alphabet 
wiederholt, jedoch so, dafi man gleich beim 
Anschauen der Buchstaben aus ihrer Stellung 
oder aus bestimmten Zeichen ersehen konnte, 
ob ein Ton der unteren, der mittleren oder 
der oberen Oktave angehorte. 

Die Lateiner hatten anfangs keine eigene 
Notenschrift. Sie entlehnten dieselbe den 
Griechen. Ja, sie waren bei diesen Anleihen 
so wenig selbstandig, dafi sie nicht einmal 
die Buchstaben ihres eigenen Alphabetes 
wahlten, sondern fiir die Bezeichnung der 
Tonhohe sich griechischer Buchstaben be- 
dienten. Doch fUr die Lateiner hatte die 
griechische Bezeichnung, ganz abgesehen von 
den fremdartigen Buchstaben, keinen Sinn, 
sobald sie von der griechischen Singweise 
abgingen, d. h. sobald bei ihnen der chro- 
matische Gesang mehr und mehr in Abgang 
kam und durch den diatonischen ersetzt 
wurde. Die Halbtone und die noch kleineren 
Tonschritte der Griechen kamen nicht mehr 
zur Verwendung; es hatte darum auch keinen 
Zweck, fur dieselben eigene Bezeichnungen 
festzuhalten. Man begniigte sich deshalb da- 
mit, fur die einzelnen Tone der aufsteigen- 
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den Tonleiter von la resp. a angefangen, je 
einen Buchstaben des Alphabetes zu setzen. 
Da der Umfang einer Melodic zwei Oktaven 
nie (iberschritt, so reichte man mit den Buch- 
staben a bis p aus. WoUte man demnach 
eine Melodie aufschreiben, so setzte man 
die entsprechenden Buchstaben iiber die ein- 
zelnen Silben, wodurch es dem Sanger er- 
moglicht war, jeweils die Tonhohe der ein- 
zelnen Noten und damit die Melodie sicher 
zu erkennen. Wir besitzen noch ein altes 
Manuskript aus dem elften Jahrhundert, 
welches die Choralmelodien in dieser Weise 
aufgezeichnet hat, den Kodex von Mont- 
pellier^ in Frankreich. 

So deutHch nun auch diese Art der Noten- 
schrift sein mochte, ftir die Praxis war sie 
doch nicht recht bequem. In der Praxis 
kommt es nicht so sehr darauf an, die ab- 
solute Tonhohe einer Note zu kennen; der 
Sanger mufi vielmehr vor allem die relative 
Tonhohe, d. h. die Intervalle kennen, welche 
zwischen den einzelnen Tonen der Melodie 



1 Die Pal^ographie musicale hat im dritten Bande, 
PI. 189 und 190 A einige Proben dieses fur die Choral- 
forschung hochst bedeutungsvoUen Kodex 159 der 
Bibliothek der medizinischen Fakultat von Mont- 
pellier gegeben und den ganzen Kodex im siebten 
Bande verSffentlicht. 
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liegen. Das empfand ein in der Praxis des 
Gesanges wohl erfahrener Monch der Insel 
Reichenau, Hermannus Contractus. Er 
suchte daher eine Notenschrift zu erfinden, 
welche vor allem die Intervalle klar und deut- 
lich machen sollte. Hatten zwei Noten dieselbe 
Tonhohe, so bezeichnete er sie mit e. War 
die zweite Note einen ganzen Ton tiefer 
oder hoher als die vorhergehende, so setzte 
er auf dieselbe ein t. u. s. w. So war Hermann 
der Lahme in den Stand gesetzt, mit fiinf 
Buchstaben jedes Intervall des Choralgesanges 
genau zu bestimmen. Folgende Tabelle zeigt 
die Verwendung und Bedeutung der Buch- 
staben : ^) 

e (aequaliter) bezeichnet die gleiche Ton- 
hohe; 

t (tonus) den Ganzton; 

s (semitonium) den Halbton; 

ts (tonus cum semitonio) die Ideine Terz; 

tt (tonus cum tono) die grofie Terz; 

d (diatessaron) die Quart; 

6 (diapente) die Quint; 

8s(diapente cum semitonio) die kleine Sext; 

5t (diapente cum tono) die grofie Sext; 

Sd (diapente cum diatessaron) die Oktave. 



1 Sieh Gerbert Scriptores ecclesiastici de musica, 
II., S. 149 ff. 
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Diese Bezeichnung der Melodic hatte aller- 
dings den Vorteil, dafi man die Tonschritte 
Oder Intervalle unmittelbar ablesen konnte; 
sie zeigte auch an, ob die Melodien nach 
aufwarts Oder nach abwSrts sich bewege. 
Denn bei absteigender Melodie wurde das 
Intervallzeichen mit einem Punkte versehen, 
welcher fehlte, wenn die Melodie sich erhob. 

Wo das Steigen oder Fallen der Melodie 
aus anderen Schriftzeichen (aus den bald zu 
behandelnden Neumen) ersichtlich war, liefi 
der Schreiber die Punkte weg, so z. B. in 
dem Kodex 14965 a der MQnchner Hof- 
bibliothek^ aus dem 12. Jahrhundert. 

In der Praxis kam die Schrift des 
Reichenauer Monches so selten zur Ver- 
wendung, wie die zuerst angeftihrte Buch- 
stabenschrift. 

Ebensowenig Erfolg hatte ein Theoretiker 
des 10. Jahrhunderts: H u k b a 1 d. Dieser 
wollte Tonhohe und Intervalle auf folgende 
Weise erkenntlich machen: 



Tonus: 












Ji- 




Tonus: 


Ec- 






Isra- 






in quo 


Semitoniuin : 




ce 
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Tonus: 






vere 











1 Wagner: Einfuhrung in die gregorianischen 
Melodien, II. Teil: Neumenkunde, S. iii. 
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Die Absicht des Verfassers ist klar. Er be- 
zeichnet dieTonhohe durch den Stand der ein- 
zelnen Silbe in dem Notensystem. Die Inter- 
valle sind durch die am Anfange der Zwischen- 
raume stehenden Worte Tonus (Ganzton) und 
Semitonium (Hjjbton) bestimmt. Diese Art der 
musikalischen Schrift fand mancherorts An- 
klang.^ Doch auch sie wurde fUr die Praxis 
wenig verwendet, denn es fehlte ihr zunachst 
an Obersichtlichkeit, dann erwies sie sich als 
ganz unzulanglich, sobald mehrere Noten auf 
eine Silbe trafen, und selbst bei syllabischen 
Gesangen von grofierem Umfange der Melodie 
mufite sie untauglich erscheinen. 

So batten alle Versuche, die Melodie nach 
ihrer Tonhohe aufzuzeichnen, fehlgeschlagen. 
Sie bezeichneten zwar unzweideutig die Ton- 
hohe der einzelnen Silben und damit die 
Melodie, allein die Praxis fand diese Schrift 
fur ungeniigend. Fiir die Geschichte des 
gregorianischen Gesanges und der Musik 
iiberhaupt sind sie jedoch von grofiter Be- 
deutung. Denn einerseits sind diese Versuche 
der Notation fiir die Entzifferung der alten 
Neumenschrift von grofiem Werte, anderer- 
seits aber trugen sie zur Entwicklung der 
Neumenschrift sehr wesenthch bei, wie wir 
bald sehen werden. 

1 Sieh Vivell, Der gregorianische Gesang, S. 44. 
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b) Die gebr^uchlichste Notenschrift (Neumen- 
schrift). 

Die bisher betrachteten Arten von Noten- 
schriften hatten alle das Gemeinschaftliche, 
dafi sie die Tonhohe der Melodie wieder- 
gaben. Die anderen Elemente, welche doch 
auch bei dem Zustandekommen der Melodie 
ihren Anteil haben, warden dabei iibersehen. 
Keine von den besprochenen Musikschriften 
hatte ein Zeichen ftir den dynamischen 
Wechsel und far Perioden der Melodie. Man 
konnte aus ihnen nicht ersehen, welche Noten 
sich enger aneinander schlossen und unter 
sich ein Ganzes, eine Gruppe, bildeten. Und 
gerade dieses wichtige Element vermilSte man 
ungern in der alten Zeit, welche mehr auf 
das Formbildende der Melodie, auf Perioden- 
bau und die mit diesem aufs innigste ver- 
bundene Dynamik sah. Diese beiden musika- 
lischen Elemente auszudriicken, hatte man 
schon frtihzeitig eine Schrift erfunden, die 
sogenannte Neumenschrift. Und sie behaup- 
tete alien angefahrten Versuchen gegenuber 
das ganze Mittelalter hindurch die Oberhand, 
bis sie sich durch eine Verbindung mit den 
genannten Notenschriften zur heutigen ent- 
wickelte. 
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I. Cheironomische Neumen. 



Die Anfange der Neumenschrift weisen auf 
jene Zeiten zurtick, in welchen Vorleser und 
Sanger so mafivoU sangen, dafi ihr Gesang 
mehr dem Reden als dem eigentlichen Ge- 
sange glich. Solcher Art war nach dem Zeugnis 
des heil. Augustin der Gesang der Kirche von 
Alexandrien zur Zeit des heil. Athanasius, und 
der. heil. Isidor ist der Ansicht, dafi in den 
Urzeiten des Christentums der Gesang iiber- 
all diese Form gehabt hatte. AUerdings 
brauchen wir uns ' die Reden der alten 
Griechen nicht analog unserem Sprechen 
vorzustellen. Im Gegenteil sie machten ihre 
Sprache durch Hebung und Senkung der 
Stimme zum Gesange. Es verlangte ein 
eigenes Studiuiii in der Rednerschule, diese 
Stimmbeugung zu erlernen. Der Lehrer 
der Redekunst zeichnete gewissermafien 
diese Erhebungen und Erniedrigungen der 
Stimme vor, indem er einen Strich von 
unten nach oben >/« auf jene Silbe setzte, 
welche der Schiiler hoher zu sprechen 
hatte. Verlangte dagegen die Silbe einen 
tieferen Ton, so versah er sie mit einem 
Striche von oben nach unten »\«. Dort nun, 
wo der Gesang nach dem Zeugnis des heil. 
Isidor und Augustin sich von dem Vortrage 

Birkle, Der Choral. l6 
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eines Redners nicht allzuweit entfernte, war 
es naheliegend, auch jene Zeichen zu ent- 
lehnen, deren sich die Lehrer der Bered- 
samkeit bedienten. WoUte man einen hoheren 
Ton bezeichnen, so versah man die Silbe 
mit einem Accentus acutus »/«, und als 
Zeichen des Stimmfalles stand der Accentus 
gravis >\«. 

Diese Zeichen geniigten zur Andeutung 
einfacher Melodien voUauf, ja selbst reichere 
Lieder liefien sich mittels derselben auf- 
schreiben. Man brauchte die beiden Arten 
von Akzenten nur miteinander zu verbinden. 
Wie diese Akzente verbunden wurden, zeigt 
nebenstehende Tabelle auf Seite 243. 

Die Tabelle braucht keine weitere Er- 
klarung, sie zeigt ganz deutlich, wie aus dem 
einfachen Accentus acutus und gravis (fiir 
letzteren wurde auch ein wagrechter Strich 
Oder ein Punkt gesetzt), alle zwei-, drei-, 
vier-, ja funfteiligen Notengruppen ent- 
standen sind. 

Aus diesen Zeichen konnte der Sanger 
entnehmen: 

1. Die Richtung der Melodic; 

2. die Anzahl der Tone einer Melodie, 
denn jeder Ton hatte sein Zeichen; 

3. die Zusammengehorigkeit der Noten 
einer Melodie, denn jene Noten, welche 
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Nr. 



Zeichen 



Name 



Bedeutung 



Moderne 
Schrift 



/ 

nr\ 
A/ 



Virga 

Punctum 

Clivis 

Podatus 

Climacus 
Scandicus 

Porrectus 
Torculus 



Climacus re 
supinus 

Porrectus 
subbipunctis 



hoher stehende Note 

tiefe Note 

hohe und tiefe Note 

Umkehrung der vor- 
hergehenden Gruppe 

eine absteigendeFigur 

von wenigstens drei 

Noten 

aufsteigende Figur 

drci Noten, deren mitt- 

lere tiefer ist als die 

beiden anderen 

drei Noten, von denen 

die mittlere die hoch- 

ste ist. 

ein Climacus mit an- 
gefiigter Virga 

Porrectus mit zwei ab 
steigenden Noten 

i6* 
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in einem Ateni zu singen waren, hatten 
keinen oder hur unmerklichen Abstand von- 
einander. 

Auf die Tonhohe und Intervalle nahm 
diese Notenschrift gar keine Riicksicht, denn 
ob der Torculus einen Ganzton oder eine 
Terz umfafite, ob ein Unterschied zwischen 
dem ersten und zweiten Intervall dieser Figur 
sei, das wollte der Schreiber nicht andeuten. 
Aber eben deshalb konnte es auch der Sanger 
den Neumen nicht entnehmen, ob er einen 
Halbton, einen Ganzton, eine kleine Terz 
oder eine Quart singen soUte. Dies lernte 
er nur aus der miindlichen Oberlieferung 
kennen. Das Gedachtnis des SSngers hatte 
hierin die Hauptsache zu leisten, ein Urn- 
stand, der schon im neunten Jahrhundert von 
Aurelian von R6om6 und etwa hundert Jahre 
spater von Hukbald hervorgehoben wurde. 
Ja, letzterer suchte bereits nach einem Mittel, 
die Tonhohendifferenz der einzelnen Noten 
zu bestimmen. 

Obrigens waren dadurch die GesSlnge 
keineswegs der willkiirlichen Anderung preis- 
gegeben. Was d,ie Schrift an Deutlichkeit 
zu wiinschen tibrig liefi, das ersetzte die 
eifrige Obung unter der Leitung des Ge- 
sangmeisters und der tSgliche Gebrauch des 
Gesanges im Gottesdienste. Es waren ver- 
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haltnismaCig wenig Melodien, welche das 
Gedachtnis zu bewSltigen hatte,sodann wurde 
dasselbe schon von Jugend auf fleifiig geiibt, 
und da im Chore die alten ehrwiirdigen Greise 
mit den Knaben sangen, so ware ein Andern 
derMelodien von Seite desVorsangersSufierst 
schwer gefallen. 

II. Diastematische Neumen. 

Trotzdem die sogenannten neumae usuales 
(die eben besprochenen durch die tSgliche 
Obung und den 'Gebrauch verstSndlichen 
Neumen) auf diese Weise vollauf gentigten, 
die alten Melodien vor verderblichen Ande- 
rungen zu schtitzen, so machte sich doch 
vom neunten Jahrhundert an das Bestreben 
geltend, in den Neumen auf irgend welche 
Weise die Tonhohe anzudeuten. Die Ver- 
suche Hermanns von Reichenau und des 
ungefahr gleichzeitig geschriebenen Kodex 
von Montpellier haben wir schon besprochen. 
Sie woUten die Neumen durch neu einge- 
ftihrte Zeichen oder Buchstaben naher 'be- 
stimmen. Das war nicht der richtige Weg. 
Man hing zu sehr an der althergebrachten 
Schrift, als daC man sich durch die Stimmen 
einiger Theoretiker davon abbringen lassen 
wollte, zumal da die VorschlSge dieser viele 
und zum Teil grOfiere Mangel an sich trugen 
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als die alte Notenschrift. Man muCte viel- 
mehr daran denken, die Neumen selbst zu 
verbessern und so umzubilden, dafi sie im 
stande waren, auch die TonhOhenverhalt- 
nisse darzustellen. 

Eine solche Ver^nderung batten aber die 
Neumen mancherorts bereits erfahren, als 
jene Theoretiker mit ihren Vorschlagen auf- 
traten. Denn im zehnten und elften Jahr- 
hundert versah man die Virga und den 
Accentus gravis schon mit Punkten. Man 
schrieb anstatt des einfachen Striches / 
und \ . 

In Siid-Frankreich (Aquitanien) lieC man 
im elften Jabrhundert, ja schon im zehnten 
Jahrhundert die Striche fallen und schrieb 
nur noch die Punkte tiber- oder unterein- 
ander. Und es fehlte nur noch, daC man die 
Punkte nicht in die gleiche Linie stellte, 
sondern jene, welche hoheren Tonen ent- 
sprachen, hoher setzte und umgekehrt jene, 
welche einen tieferenTon bezeichneten, auch 
tiefer notierte. 

Aber nicht nur im allgemeinen konnte 
der Schreiber auf drese Weise die Inter- 
valle angeben, es lag vielmehr in seiner 
Gewalt, den Abstand der Punkte beliebig 
grofi zu machen, entsprechend den groCeren 
oder kleineren Intervallen der Melodie. 
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In Italien und Siid-Frankreich war diese 
Schreibweise schon im zehnten und elften 
Jahrhundert (iblich, wShrend man im Norden 
noch langere Zeit bei den alten neumae 
usuales verblieb. 

Eine genaue Wiedergabe der Tonschritte 
vermochten jedoch auch die italienischen 
und aquitanischen Neumen nicht oder nur 
sehr schwer zu erzielen, da der Schreiber 
durch genaues Abmessen der Entfernungen 
viel Zeit und Arbeit verloren hatte, und da 
vor allem der Sanger die Gr66e des Zwischen- 
raumes nicht schnell ablesen konnte, solange 
dieser nicht genau bestimrnt war. Dieser 
Mifistand lieC sich jedoch leicht beheben 
dadurch, dafi man die mittlere Hohe der 
Melodie durch eine Linie fixierte. In der 
Tat findet man auch schon im elften Jahr- 
hundert Handschriften, in welchen der Schrei- 
ber eine Linie in das Pergament einritzte 
oder einzeichnete. Diese Linie bezeichnete in 
der Regel den Ton f, da er etwa der mittleren 
Tonhohe entsprach. Damit waren die un- 
mittelbar an f angrenzenden Tone e, g und 
auch d und a leicht kenntlich. Je weiter sich 
jedoch die TonhOhe von f entfernte, desto 
undeutHcher mufite ihte Schreibart werden. 
Darum fiigten manche Schreiber eine zweite 
Linie hinzu, auf welcher sie den Ton c 
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notierten, andere bezeichneten auf einer 
dritten Linie a und auf einer vierten d. 
Dadurch war es den Schreibern ermoglicht, 
die Intervalle der Melodien genau wieder- 
zugeben. 

III. Guido von Arezzo. 

Das groCte Verdienst Um die Choralnoten- 
schrift erwarb sich der Benediktiner-Monch 
Guido von Arezzo (f 1050). Aus eigener 
Erfahrung hatte er gelernt, wie schwer es 
sei, auf Grund der cheironomischen Neumen 
die Novizen im Gesange zu unterrichten. Der 
Gesangslehrer hatte die Melodien vorzusingen 
und die Schtller mufiten sie auswendig lernen, 
denn die damals im Kloster des Guido 
iibliche Neumenschrift gab die Intervalle 
nicht oder doch nicht ganz deutlich wieder. 
Guido suchte nach einem Mittel, den Gesangs- 
unterricht zu vereinfachen. Ein solches schien 
ihm die neue, diastamatische Notierungsweise 
zu bieten. Guido bediente sich des vier- 
linigen Notensystems, in das er die Neumen 
eintrug. Damit aber die Stellung der Halb- 
tone leicht ersichtlich wUrde, erhielt die 
Linie, auf welcher c stand, eine gelbe Farbe, 
die Linie welche f bezeichnete, war rot. 
Oberdies schrieb Guido, um jeden Zwjeifel 
zu beheben, am Anfange dieser Linien die 
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betrefifenden Buchstaben; diese letzte Ein- 
richtung ist der Ursprung der Notenschlttssel. 
Damit war alles gegeben, was eine Melodic 
leicht lesbar und leicht singbar machte. In 
der Tat erzielte Guido auch die unglaub- 
lichsten Erfolge. In einem Monate erreichte 
er mehr als andere Lehrer in jahrelanger 
Ubung. Papst Johannes der XIX. lud den 
Erfinder der neuen Gesangsmethode nach 
Rom ein und tiberzeugte sich von der 
Trefflichkeit derselben durch eigene An- 
schauung.^ 

In der Folge tiberzeugte man sich immer 
mehr von der Zweckmafiigkeit der guido- 
nischen Methode und ihrer Notation. Sie ver- 
drangte nach und nach in ganz Italien, Frank- 
reich, England und Spanien die alte Schreibart 
der cheironomischen oder die diastematischen 
Neumen phne Linien. Nur Deutschland hielt 
an der alten Tradition noch lange fest; selbst 
im vierzehnten Jahrhundert wurden hier noch 
cheironomische Neumen verwendet. 

IV.Die Zeit nach Guido von Arezzo. 

In Guido von Arezzo hatte die Noten- 
schrift ihre Vollendung erreicht. Die Neu- 



* Von Guido stammt auch der Gebrauch der 
Notennamen ut re mi fa sol la si do. 
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men gaben Tonhohe und Intervallschritte an, 
ohne ihre VorzUge preiszugeben. Zwar hat 
sich die Notenschrift seit der Zeit des Guido 
in mancher Hinsicht geSndert, allein die Ver- 
anderungen betreffen nur die zluCere Form 
der Noten. Nachstehende Tabelle gibt diese 
Anderungen in historischer Reihenfolge an 
und zeigt, wie die moderne Choralschrift 
allmahlich aus der guidonischen Schrift sich 
entwickelt hat. 
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Eine etwas andere Form nahmen die 
hauptsachlich in deutschen Gegenden Qblichen 
sogenannten gotischen Neumen an. 
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V. Verzierungsnoten. 

Neben den erwahnten Akzentneumen treten 
in den altesten Neumenhandschriften Zeichen 
auf, welche in ihrer Form in mancher Hin- 
sicht von jenen abweichen. Eine Tabelle 
aufSeite252 wird die gebrauchlichsten der- 
selben wiedergeben. 

Nach Pothier sind auch diese Neumen aus 
den Akzenten entstanden; ihre Formen haben 
sich aber mit der Zeit mehr abgeschlififen. 
Nach Wagner sind diese Zeichen ganz an- 
derer Herkunft. Sie sind vielmehr die Ober- 
reste oder wenn man will Eindringlinge der 
griechischen Chromatik. Sie entsprechen 
unsern heutigen Ziernoten und sind von 
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untergeordneter Bedeutung und konnen nur 
auf die Art der AusfOhrung einigen Einflufi 
gehabt haben; ihre melodische Bedeutung 
deckt sich mit den verwandten Akzentneumen. 
In spateren Handschriften sind sie meist 
durch diese ersetzt. Nur deutsche Manuskripte 
zeigen sich sehr zSh in der Beibehaltung 
dieser eigenen Neumenform. 

II. Geschichte der Choralmelodien. 
a) Die Melodien vom 11. bis 20. Jahrhundert. 

Nachdem wir im vorausgehenden die 
Notenschrift des Chorales kennen gelernt 
haben, ist es uns ermSglicht, einen Schlufi 
auf die Geschichte der Melodien zu ziehen. 
Wir kOnnen die Melodien frtiherer Jahrhun- 
derte lesen und sie mit den heute im Liber 
Gradualis oder in dem Antiphonarium nieder- 
gelegten Melodien vergleichen. Ja, wir sind 
in der Lage, die einzelnen Melodien der Chor- 
bticher zu verfolgen und jede Veranderung, 
welche eine Melodie im Laufe der Jahrhun- 
derte erfahren hat, im einzelnen nachzuweisen. 
In diesem Umfange verlangt man von einem 
Handbuche des Choralgesanges keine Ge- 
schichte der Melodien. Ein Herausgeber eines 
Graduale oder Antiphonale mag in solch 
ausfUhrlicher Weise die Geschichte der Me- 
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lodien studieren. FQr uns geniigt es, zu unter- 
suchen, ob die Melodien des gregorianischen 
Gesanges im allgemeinen sich wesentlich ver- 
andert haben seit jenen Zeiten, in welchen 
sie eingeftihrt wurden, oder ob wir, von 
kleinen Einzelheiten abgesehen, heute noch 
die wahren und echten gregorianischen Me- 
lodien besitzen. 

Es ist unschwer nachzuweisen, dafi unsere 
heutigen Choralausgaben, welche von den 
Benediktinern von Solesmes gemacht wurden, 
sich von den Choralbiichern, welche zur Zeit 
Guidos von Arezzo im Gebraucb waren, nicht 
wes^ntHch unterscheiden. Denn eben auf 
Grundlage der Handschriften des elften und 
zwolften Jahrhunderts wurden Graduale und 
Antiphonale ausgearbeitet. Und die Heraus- 
geber gingen bei ihrem Unternehmen so 
griindlich zu Werke, daC auch solche, welche 
ihrer Schule fernstehen, ihnen ihre voile An- 
erkennung nicht versagen konnen. So forschte 
z. B. ganz unabhangig von der Schule und 
Methode der Solesmenser Monche Pater De- 
chevrens, S. J., nach den Melodien der alten 
Zeit; seine Resultate bestatigten fast iiberall 
,die Echtheit der in den Benediktiner-Aus- 
gaben stehenden Melodien. Ja, man kann 
behaupten, die Choralforscher sind einig 
in dem Urteile, daC die gegenw^rtig im 
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Gebi auche stehenden BQcher im wesentlichen 
auf eine Tradition von 800 bis 9CX) Jahren 
zurUckblicken. 

bj Die Melodien vom 9. bis 11. Jahrhundert. 

Aber wie steht es mit der Tradition vor 
Guido von Arezzo, dem Begrtinder des mo- 
dernen Liniensystems ? Fiihren die GesSnge 
des Graduale und Antiphonale ihre Geschichte 
auch (iber das dfte Jahrhundert hinauf, 
vielleicht gar bis zu den Zeiten Gregors des 
Grofien, so dafi diese Melodien mit Recht 
den Namen gregorianische Melodien tragen? 

Diese Frage hangt aufs innigste mit der Ge- 
schichte der Neumenschrift zusammen, denn 
vor Guido bediente man sich nur der Neumen, 
urn eine Melodic zu fixieren. Wenn die Neumen- 
schrift vor dem elften Jahrhundert nicht im 
stande war, die echten gregorianischen Me- 
lodien unverftlscht zu (iberliefern, so konnen 
wir tiber die Melodien vor Guido kein sicheres 
Urteil fallen und wir mtlssen darauf ver- 
zichten, die Geschichte der KirchengesSnge 
tiber das elfte Jahrhundert hinaus zu ver- 
folgen. Nach dem oben Gesagten waren die 
sogenannten neumae usuales, denn um diese 
handelt es sich vor allem, sehr geeignet, die 
melodischen Linien im grofien anzudeu- 
ten; sie gaben tiberdies Aufschlufi tiber die 
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Notenzahl und endlich war aus ihnen er- 
sichtlich, welche Noten einen engeren Zu- 
sammenhang hatten. Die Intervallschritte 
gaben sie jedoch nicht an. 

Ferner gehen die frlihesten Neumenhand- 
schriften nur bis in das neunte Jahrhundert 
zuruck. 

Aus diesen beiden Tatsachen wollte man 
den Schlufi Ziehen, dafi unsere gegenw^rtige 
Choralpraxis zwar im Einklange steht mit der 
Praxis des elften Jahrhunderts, da6 unsere 
Melodien ferner mit den Melodien des neunten 
Jahrhunderts (ibereinstimmen in den Noten- 
gruppen, der Anzahl der Noten und in 
den grofien melodischen Linien, ob sie aber 
auch in den Intervallschritten mit jenen 
tibereinstimmen, das sei eine ungeloste Frage, 
die wir wahrscheinlich nie mit Sicherheit 
beantworten k6nnten. Ganz und gar un- 
moglich bleibe es, die Geschichte der Me- 
lodien bis auf Gregor den Grofien zuruck 
zu verfolgen. 

Doch eine seiche Folgerung aus den obigen 
Tatsachen zu Ziehen, verstofit gegen die 
wahren GrundsStze einer historischen Kritik. 
Eine geschichtlich kritische Behandlung der 
Melodien zeigt uns gerade das Gegenteil, 
dafi n^mlich unsere heutigen Ges^nge nicht 
nur die Melodien Guidos von Arezzo und 
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seiner Zeit reprasentieren, sondern dafi sie 
auch mit Fug und Recht Melodien des 
heil. Gregor des Grofien und der ersten 
christlichen Jahrhunderte heiCen. Die Melo- 
dien des guidonischen Antiphonale und Gra- 
duale sind vor allem identisch mit jenen des 
neunten Jahrhunderts. Denn Guido von Arezzo 
hat, wie er selbst sagt, nicht neue Melodien 
geschaffen, sondern nur die alten Gesange 
in neuer Form nieclergeschrieben. Er hat die 
sogenannten neumae usuales in diastematischer 
Form in sein Liniensystem eingetragen. Wenn 
also Guido die alten Neumen entziffern 
konnte und sie wortgetreu wiedergeben 
wollte, so konnen wir heute noch in seinen 
Melodien die GesSnge des neunten Jahr- 
hunderts erblicken. 

Dafi aber Guido die alte herkommliche 
Notation zu entziffern verstand und sie auch 
richtig wiedergab, geht aus dem Umstande 
hervor, daft niemand ihm grofiere VerSnde- 
rungen vorwarf. 

Wie ware es ferner zu erklaren, dafi andere 
Notenschreiber, welche die Tradition des 
Klosters von Arezzo nicht kannten, bei ihrer 
Transskription genau zu denselben Resultaten 
gelangt sind wie Guido, wenn Guido und 
seine Zeit die alten Neumen nicht genau 
wiederzugeben vermochten? Denn in Frank- 

Birkle, Der Choral. 17 
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reich, Italien, England und zuletzt auch in 
Deutschland wurden nicht die Antiphonarien 
und Gradualien des Guido von Arezzo ab- 
geschrieben, sondern jede Kirche trachtete 
ihre eigene Oberlieferung beizubehalten und 
das, was sie selbst sang, in der neuen No- 
tationsweise zu fixieren. 

Nun weisen aber die Antiphonarien und 
Gradualien des zwolften und dreizehnten Jahr- 
hunderts eine ttberraschend groUe Ahnlich- 
keit auf. Daraus folgt, dafi zur Zeit, wo Guido 
die Melodien der alten Neumenkodizes in 
moderne Notenschrift (ibersetzte, Frankreich, 
Italien, England und Deutschland die Noten- 
schriftzeichen lesen konnten und daft Guido 
dieselben richtig gelesen hat, so wie sie die 
ganze Kirche im elften Jahrhundert gelesen ' 
hat. 

Als Grund der Obereinstimmung kann 
nur die Uberlieferung angegeben werden. 
Bei der allgemeinen Verbreitung der Tradi- 
tion lafit sich aber nicht annehmen, dafi 
dieselbe erst in der unmittelbar vorher- 
gehenden Zeit sich gebildet habe. Sie mufi 
vielmehr wenigstens so alt sein wie unsere 
altesten Handschriften, welche bis in das 
neunte Jahrhundert hinaufreichen. 

Mithin konnen und miissen wir annehmen, 
dafi unsere Melodien dieselben sind, welche 



Digitized 



by Google 



259 

in den altesten Schriftdenkmalern des Kirchen- 
gesanges, den Neumenkodizes des neunten 
und zehnten Jahrhunderts, enthalten sind. 

c) Die Melodien vom 7. bis 9. Jahrhundert. 

Noch fehlen uns aber zwei Jahrhunderte 
bis auf die Zeit des grofien Reorganisators 
der Liturgie und Kirchenmusik, des heiligen 
Gregor des Grofien. AUein auch in diesen 
Jahrhunderten erlitten die Choralgesange 
keine wesentlichen Anderungen. Im neunten 
Jahrhundert war man davon tiberzeugt, dafi 
die Melodien, welche man damals sang, von 
dem heiligen Papste Gregor dem GroGen 
herriihrten. Als Zeuge dieser Ansicht tritt der 
Verfasser der Lebensbeschreibung des heil. 
Gregor, der Diakon Johannes auf, der be- 
richtet, er habe mit eigenen Augen das 
Antiphonar gesehen, welches in Rom als 
Autograph des heil. Gregor aufbewahrt 
wurde. Papst Leo IV. (847 — 855) schreibt an 
Abt Honoratus, dafi in Rom und an anderen 
Orten noch heute der Gesang des heil. Gregor 
in Obung sei. Im gleichen Sinne reden auch 
die Zeugnisse eines Papstes Hadrian II., Hil- 
demar und Walafrid Strabo. 

Um die Wende des achten Jahrhunderts 
war man ebenfalls der festen Uberzeugung, 
dafi die Choralmelodien, welche man damals 

17* 
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sang, ihrcn Ursprung bis auf Gregor den 
Grofien zuruckfQhrten. Agobard von Lyon, 
Amalar von Metz und Amalar von Trier ^ 
bezeugen dies ausdrUcklich. 

Mit dem Zeugnisse Egberts von York er- 
reichen wir schon den Anfang des achten 
Jahrhunderts. Denn auch Egbert setzt es als 
eine bekannte Tatsache voraus, dafi die zu 
seiner Zeit in England (iblichen Melodien 
auf den Apostel Englands, den heil. Gregor 
zurttckgehen. 

Aber gerade England, das Land, in 
welches der heil. Gregor seine SchQler 
als Apostel . und Sangesmeister zugleich 
schickte, bringt uns noch ein wertvolles 
Zeugnis aus dem Jahrhunderte selbst, in 
welchem Gregor der Grofie starb. Der 
heil. Beda, nicht ganz siebzig Jahre nach 
dem Tode des groCen Papstes geboren, be- 
richtet von einem im Jahre 688 gestorbenen 
Bischof, dafi er grofie Kenntnisse hatte in 
dem romischen Gesange, den er von den 
Schiilern des heil. Gregor erlernt habe. Ebenso 
weifi Beda von einem Zeitgenossen zu erzclhlen, 
dafi er von den Nachfolgern der Schttler des 
heil. Gregor in Gent im Kirchengesangg unter- 
richtet worden sei. 



1) Nach einigen Autoren sind diese beiden Schrift- 
steller identisch. 
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Halten wir diese Zeugtiisse mit dem Tat- 
bestand der Neumenbticher des neunten 
und zehnten Jahrhunderts zusammen, so ergibt 
sich von selbst der Schlufi, dafi die Melodien 
des neunten und zehnten Jahrhunderts die 
wahren und unverfalschten gregorianischen 
GesSnge darstellen, denn England bezeugt 
im siebenten und achten Jahrhundert, dafi 
es seine Melodien vom heil. Gregor erhalten 
habe, Frankreich behauptet im achten Jahr- 
hundert, die gregorianischen Melodien zu 
besitzen ; Italien weist ini neunten Jahrhundert 
ein Buch auf, das die urspriinglichen gre- 
gorianischen Weisen enthalten soil. 

Man konnte nun freilich einwenden, Eng- 
land hat seine Melodien spSter geandert, Frank- 
reich hat im siebten Jahrhundert die echten 
Melodien nicht rein erhalten und das gleiche 
gelte von Italien. — Ganz abgesehen davon, 
dafi einer solchen Ansicht jede historische 
Begriindung fehlt, wird sie durch die ein- 
mutige Leseart der alten Handschriften Lttgen 
gestraft. Denn es ist nicht denkbar, da6 man 
in England im neunten Jahrhundert genau 
in demselben Sinne den gregorianischen 
Gesang verandert haben soUte, wie die fran- 
zosischen und italienischen Korrektoren, ohne 
dafi uns von dieser Anderung auch nur ein 
historisches Zeugnis etwas berichten wUrde, 
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da wir ja fur die geringfiigigsten Anderungen 
in der Liturgie und besonders im kirch- 
lichen Gesange Berichte haben. Noch weniger 
gerechtfertigt ware die Annahme, dafi die 
Franken im neunten Jabrhundert sich von 
den Italienern einen neuen Gesang auf- 
drangen liefien unter dem Namen eines 
gregorianischen Gesanges, nachdem sie selbst 
schon im achten Jabrhundert sicb im Besitze 
des ecbten urspriinglicben Gesanges glaubten. 
Wenn wir aber trotz alledem in den Hand- 
schriften des neunten und zehnten Jahrhun- 
derts eine staunenswerte Einheit und Ober- 
einstimmung der iiberlieferten Neumen finden, 
so lafit sich dafUr nur ein genttgender Grund 
anfahren, namlich, daC sich die urspriingliche 
gregorianische Gesangsweise unverfalscht be- 
wahrt habe bis ins neunte Jabrhundert, da6 
sie von dort dem elften Jabrhundert mit seiner 
genauen Notenschrift ebenso treu iiberliefert 
wurde und dafi wir heute noch der Haupt- 
sache nach in dem Besitze der echten tradi- 
tionellen gregorianischen Gesangsweisen sind. 

d) Die Melodien vor dem hell. Gregor dem 
Grofien. 

Ja, wir dtirfen sagen, unsere heutigen Me- 
lodien reichen vielleicht noch iiber die Zeiten 
des sechsten Jahrhunderts hinaus. Allerdings 
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werden wir hier von geschichtlichen Zeug- 
nissen verlassen. Wir wissen nicht genau, 
in welchen Mafinahmen die Reformtatigkeit 
Gregors bezttglich der Kirchenmusik be- 
standen habe. Doch das dtirfen wir mit 
Siclierheit annehmen, dafi Gregor keinen 
v6llig neuen Kirchengesang schuf. Denn sein 
Biograph sagt von ihm nur, dafi er die Ge- 
sange in einem Buche gesammelt habe. Der 
Grundstock der. gregorianischen Gesange geht 
also iiber diesen grofien Papst hinaus bis 
in die ersten Jahrhunderte der christlichen 
Zeit zurUck. Ob aber die Tatigkeit des 
heil. Gregor infolge dieser einfachen Be- 
merkung seines Biographen in bloUem Sam- 
meln bestanden habe, oder ob er die seiner 
Sammlung einverleibten Gesange auch einer 
Revision und UmSlnderung unterzogen habe, 
werden wir spater untersuchen. 

Eine Vergleichung der gregorianischen 
Melodien mit dem ambrosianischen Ge- 
sange ergibt jedoch, dafi eine solche Re- 
vision der Melodien nicht das Wesen des 
Gesanges selbst betraf, sondern fast nur 
auf eine Vereinfachung der Gesange sich 
beschrankte. 

Hieraus folgt ftir die Geschichte der 
Melodien des Choralgesanges die Tatsache, 
dafi die Lieder der Kirche sich im wesent- 
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lichen unverftllscht aus den ersten christlichen 
Jahrhunderten bis in unsere Zeit erhalten 
haben. 

ni. Geschichte der Verbreitung des 
Choralgesanges. 

a) Entstehung und erste Ausbreitung des 
Chorales. 

Der Gesang war im christlichen Gottes- 
dienste von Anfang an (iblich und mit der 
Liturgie verbreitete sich auch der christliche 
Kirchengesang. Schon der helL Paulus fordert 
die Christen auf: »den Herrn zu preisen in 
Psalmen, Hymnen und geistlichenGes^ngen*.^ 
Psalmen und Hymnengesang ist demnach 
so alt wie die Kirche selbst Bezttglich der 
Melodien dieser Psalmen- und Hymnen- 
gesange ist uns allerdings nichts Naheres be- 
richtet. Aber es legt sich der Gedanke nahe, 
daft die Christen die Gesangsweise von jenen 
iibernahmen, denen sie Gesangstexte ent- 
lehnten, von den Hebraern. 

Allerdings erheben sich gegen diese An- 
sicht einige Autoren, sie woUen den Beginn 
des christlichen Kirchengesanges erst in die 
Zeit nach den Christenverfolgungen der ersten 
drei Jahrhunderte verlegen, oder dieselbe aus 
der griechischen Musik ableiten; doch mit 

1 Ephes., V, 19, u. a. O. 
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Unrecht. Denn, wenn auch die Christen 
wahrend der Dauer einer Verfolgung ihre 
Gesange vorsichtigerweise einschrankten, so 
kamen sie, wenn der Sturm sich vortiber- 
gehend legte, wiederum der paulinischen 
Vorschrift nach und sangen Psalmen und 
Hymnen, wie sie es von den Aposteln und 
Glaubensboten erlernt hatten. 

Die Grtinde aber, welche dafiir sprechen 
soUen, dafi der gregorianische Gesang seine 
Quelle in der griechischen Musik habe, sind 
von Pater Dechevrens, S. J., und anderen zur 
Genttge entkraftet worden. 

Daraus aber, daft der christliche Kirchen- 
gesang aus der althebraischen Tempelmusik 
seinen Ursprung herleite, konnen wir auf 
seine Beschafifenheit schliefien. Wir miissen 
allerdings hiebei das Wort eines alten 
Kirchenschriftstellers, Klemens von Alexan- 
drien, gegenwSrtig halten, welcher schreibt: 
»Nur bescheidene und ztichtige Harmonien 
soil man zulassen, weichliche dagegen und 
solche, welche den Sinn betauben, soviel wie 
moghch fernhalten. Denn sie verleiten mit 
ihren unreinen und gektinstelten Tongangen 
zu einem erschlaffenden Lebenswandel. Ernste 
und zur Enthaltsamkeit ftihrende Melodien 
hingegen lassen Trunkenheit nicht aufkom- 
men. Chromatische Harmonien und leicht- 
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sinnige Gesange, wie sie bei Trinkgelagen, 
wo man sich mit Kr^nzen schmiickt, her- 
kommlich sind, und die Musik der Buhle- 
rinnen soil man durchaus meiden.« Und der- 
selbe Schriftsteller sagt vom christlichen 
Kirchengesang: >Wir brauchen liur ein In- 
strument, das friedbringende Wort allein 

nicht das alte Psalterium, die Tuba, Pauke 
und Flote, die diejenigen lieben, welche sich 
zum Kriege (iben.^ 

Im zweiten Jahrhundert verschmahte also 
der Kirchengesang begleitende Instrumente, 
er vermied die chromatischen Melodien und 
die gekUnstelten Intervalle der Tempelmusik 
und hielt sich ausschliefiiich an die wahrhaft 
ernsten und wtirdigen Melodien derselben. 

In der ganzen Anlage der GesSnge hatte 
sich noch nichts geandert. Die Psalmen 
wurden gesungen wie im Tempel, d. h., ein 
Sanger sang einen Vers vor, das ganze Volk 
sang denselben nach oder es wiederholte 
nach jedem Vers des Vorsangers einen be- 
stimmten immer wiederkehrenden Refrain. 
Ein Beispiel dieser Gesangsart ist der Psalm 
135: Confitemini Domino quoniam bonus, 
qubniam in aeternum misericordia ejus. 



1 Klemens von Alexandrian, Paedag. II, 4 ; Migne, 
P. G. 8, 443. 
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Die erste Art des Psallierens war laut 
des Zeugnisses der gallischen Pilgerin Sylvia 
(zirka 380) in Jerusalem ablich. Ftir die zweite 
Art treten die Kirchenschriftsteller Eusebius, 
Augustinus u. a. ein. 

Daneben war wenigstens im vierten Jahr- 
hundert eine andere Art von Psalmodie 
iiblich. Die ganze Gemeinde teilte sich in 
zwei Chore, die abwechselnd die einzelnen 
Psalmverse sangen, wie heute noch die Psal- 
men der Vesper gesungen werden. Dieser 
Gesang erhielt den Namen >antiphoni- 
scher Gesang*, weil die beiden Chore ein- 
ander wechselseitig zusangen. Der Psalm wurde 
nicht selten mit einem Gesangstext einge- 
leitet, damit der Chor die Melodic des Psal- 
mes leicht fassen konnte. Am Schlusse des 
Psalmes wiederholte man die >Antiphon« 
(d. h. jenen einleitenden Gesangstext), ja, sie 
wurde selbst zwischen den Psalmversen 
ofters eingelegt. In diesem Falle unterschied 
sich der antiphonische Gesang von dem 
friiher beschriebenen Responsorial gesang da- 
durch, dafi die beiden Chorhalften die Verse 
des Psalmes ubernahmen (welche ini Respon- 
sorialgesang immer einem Vorsanger zufielen) 
und gemeinschaftlich die Antiphon sangen. 

Wann diese neue Art der Psalmodie in 
der Kirche aufkam, lafit sich nicht mit 
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Sicherheit entscheiden. Der Geschicht- 
schreiber Socrates berichtet, dafi der heil. 
Ignatius von Antiochien dieselbe eingefuhrt 
habe. Nach Sozomenes stammt sie aus Sy- 
rien und wurde durch zwei syrische MOnche 
um die Mitte des vierten Jahrhunderts in 
Antiochien eingefuhrt. Jedenfalls war sie zur 
Zeit des heil, Basilius um das Jahr 375 schon 
im ganzen Orient bekannt. Im Abendlande 
verschafifte ihr der heil. Ambrosius Eingang. 
Die dritte Art von. Ges^ngen der ersten 
christlichen Zeiten stellen die Hymn en dan 
Als die ^Itesten uns ttberlieferten Gesange, 
deren Text nicht der HeiHgen Schrift ent- 
nommen waren — denn diese GesSnge 
nannte man Hymnen — , dUrfen das Gloria 
in excelsis Deo und Te decet laus gelten. Ftir 
^ die Praxis des Hymnengesanges im zweiten 
Jahrhundert sprechen die beiden von Kle- 
mens von Alexandrien verfafiten Hymnen 
an den Erloser und an den Lehrer. Das 
Konzil von Laodikea verbot im Jahre 361 
zwar den Gebrauch, aufierbiblische Texte im 
Gottesdienste zu singen, weil sich grofie 
Mifibrauche eingeschlichen hatten. AUein die 
herrlichen Geistesprodukte eines Ephrem in 
Syrien (306 — 373) und eines Gregor von 
Nazianz in Konstantinopel u. a* liefien sich 
nicht mehr verdrangen. 
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Das Abendland wurde durch den grofien 
Bekennerbischof Hilarius von Poitiers (f 367) 
mit den morgenlandischen Hymnen bekannt 
gemacht. Hilarius tibersetzte mehrere Hym- 
nen, die er in der Verbannung kennen ge- 
ler nt hatte. Er verfafite auch eigene Hymnen. 
Die beiden grofiten Hymnendichter der latei- 
nischen Kirche sind der heil. Ambrosius von 
Mailand und Prudentius, ein Spanier. 

Neben ihnen verdienen noch die beiden, 
einer etwas spateren Zeit angehorenden 
Hymnendichter Sedulius und Venantius 
Fortunatus riihmend erwahnt zu werden. 

Wie waren aber die Melodien aller dieser 
Gesange beschaffen? Die Denkmale, welche 
die Melodien ttberliefern konnten, sind uns 
nicht erhalten geblieben. Wir sind deshalb 
auf die gelegentlichen Aussprttche der kirch- 
lichen Schriftsteller angewiesen. Doch dOrfte 
aus der Entstehungsweise und aus der Be- 
stimmung der einzelnen Gesangsarten ein 
Schlufi auf ihre Kompositionsweise erlaubt 
sein. Der Responsorialgesang war ein Solo- 
gesang, er war die Fortsetzung des Solo- 
gesanges der Synagoge. Beides spricht daftir, 
dafi er durch Melodienreichtum ausgezeichnet 
war. Von solchen reichen Melodien und ihrer 
Wirkung auf das Gemtit des Glaubigen spricht 
auch der heil. Augustin ausdrticklich in seinen 
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Confessiones^ Andere Zeugnisse des melis- 
matischen Sologesanges enthalten die Schriften 
des heil. Hieronymus, Cassiodors u. a.^ 

Der Antiphonalgesang war seiner Bestim- 
mung nach Chorgesang; er mufite daiier 
immer verhaitnismaiJig einfach bleiben. Auch 
fttr die Existenz einer solchen einfachen 
Gesangsweise konnen wir die Autoritat 
des heil. Augustin anrufen, der im Zweifel 
ist, welche Art von Musik sich besser ftir 
die Kirche gezieme, die reichmelismatische 
Oder die einfache des heil. Athanasius^. 

Die Hymnen endlich waren Volksgesange 
im eigentlichen Sinne des Wortes. Sie waren 
darum wahrscheinlich meist syllabisch, da 
diese Gesangsform am ' meisten popular ist. 

b) Die Reform Gregors des Grofien. 

Das war der Stand des kirchlichen 
Gesanges, den der heil. Papst Gregor der 
Grofie am Ende des sechsten Jahrhunderts 
in Rom antraf und dem er seine refor- 
matorische Tatigkeit zuwendete. Wo Gregors 
verbessernde Hand eingegriffen, laCt sich 
heute nicht mehr im einzelnen mit Sicherheit 



1 Confessiones, X, 33. 

2 Sieh Wagner, Einfuhrung in die gregorianischen 
Melodien, I, S. 32 ff. 

8 Confessiones, X, 33. 
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feststellen. Doch machen neuere Forschungen 
iiber Gregors kirchenmusikalische Tatigkeit 
folgende Tatsachen sehr wahrscheinlich: 

1. Gregor der Grofie war in seiner ganzen 
liturgischen Reformtatigkeit auf Einschran- 
kung und Abktirzung bedacht. Die 
Liturgie wurde seit den Apostelzeiten um 
vieles bereichert, namentlich waren es die 
Responsorialgesange, welche den Gottesdienst 
sehr in die Lange zogen. Hier mufite der 
grofie Papst Wandel schaffen, wenn ihm 
daran gelegen war, die liturgische Feier 
wieder mehr zur ursprtlnglichen Einfachheit 
zuriickzufilhren. Seine erste kirchenmusika- 
lische Reformarbeit lag darin, diese Gesange 
auf das rechte Mafi einzuschranken. In der 
Tat ist der gregorianische Gesang in den 
AUelujajubilen und ahnlichen lang ausge- 
sponnen Melismen viel bescheidener als der 
ambrosianische Gesang, wie ein Vergleich eines 
von Wagner in der ersten Auflage seiner Ein- 
ffthrung in die gregorianischen Melodien 
Seite 45 gegebenen ambrosianischen Alle- 
luja mit den gregorianischen Gesangen des 
liber Gradualis ergibt. 

2. Nach dem heil. Abte Odo von Cluny 
bestand die Reformtatigkeit des grofien 
Papstes ferner in der Ordnung der Melodien. 
Mit anderen Worten, er wahlte aus den schon 
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bestehenden Melodien die fUr die einzelnen 
Textklassen passenden aus, indem er die 
einen ftlr den Introitus, die anderen ftir das 
Graduale und wieder andere fiir das Offer- 
torium bestimmte, d. h. von ihm rtihrte nach 
der Meinung dieses heil. Abtes das typische 
GeprSge der Melodien her. Er schreibt: >Es 
ist klar, dafi der heil.Gregor mehr als jeder 
andere durch gCttlichen Beistand das V^r- 
standnis dieser Kunst erreicht hat. Denn 
es ist ganz wunderbar, wie er in den nScht- 
Uchen Responsorien uns aus der Schlaf- 
befangenheit ernst und nachdrucksvoU zum 
Wachen ermuntern will; in den Antiphonen 
ist seine Weise leicht und lieblich; in dem 
Introitus sammelt er wie mit Heroldsrufen 
zum heiligen Dienst; das AUeluja ist voll 
siifier Freude; im Tractus und Graduale geht 
er eben, gemessen in tieferer Stimmlage ein- 
her. In den Offertorien und besonders in 
ihren Versen offenbart er alle Macht seiner 
Kunst. «* 

3. Gregor hatte aber auch Erganzungen 
vorzunehmen. Er ftthrte mehrere Heiligenfeste 
ein und setzte fttr den Montag und Dienstag 
der Pfingstwoche und andere Tage eigene 
Messen fest. Er regelte den Gesang der 



1 Patr. lat. 133. 783. 
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Communio. Ftir alle diese Gelegenheiten 
muCte er entweder neue Melodien schaffen 
Oder wenigstens alte anpassen. 

4. Gregor sammelte alle Melodien in 
einem Buche, das als Norm und Richt- 
schnur des kirchlichen Gesanges flir alle 
Zeiten gelten soUte. 

5. Gregor erhob die schon vor seiner 
Regierung bestehende SSngerschule der 
Kirche von Rom zu hoher Bltlte. 

Die letzten beiden Mafinahmen kenn- 
zeichneten den weittragenden Blick des 
praktischen R5mers. Auch seine Vorganger 
auf dem papstlicben Stuhle hatten schon 
ihre Aufmerksamkeit dem kirchlichen Ge- 
sange zugewendet, allein ihre Anordnungen 
hatten keinen langen Bestand, denn sie 
wurden bald wieder vergessen. Indem aber 
Gregor in seinem Antiphonar die Melodien 
fixieren liefi und in der Sangerschule eine 
Korporation ftir die authentische Erkl^rung 
der in dem Buche niedergelegten GesSlnge 
schuf, sicherte er seinem Werke den Erfolg 
ftir alle Zukunft. Die unverfalschte Gesangs- 
weise Roms, wie sie das Antiphonar und 
die romische Sangerschule aufwiesen, begann 
seit den Zeiten des heil. Gregor ihren 
Eroberungs- und Siegeslauf unter alien 
christlichen Volkern des Abendlandes. 

Birkle, Der Choral. *8 
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c) Die Ausbreitung des Chorales nach Gregor 
dem Grofien. 

In Italien,besonders in jenen Landerstrichen, 
in denen die r5mische Kirche Gtlter und 
Landereien besaC, wurde der gregorianische 
Gesang schon zu Lebzeiten des groCen 
Papstes eingefahrt, wie uns von Sizilien 
ausdriicklich berichtet wird. 

Nach England wurde der reformierte 
Gesang Roms vom heil. Augustin und seinen 
Gefahrten gebracht, die vom heil. Gregor 
selbst als Apostel dorthin gesandt wurden. 
Etwa sechzig Jahre nach Gregors Tod gingen 
auf Veranlassung des Papstes Vitalian weitere 
Glaubensboten nach England, und im Jahre 
679 kam in Begleitung des Abtes Benedikt 
Biscop der romische Kantor Johannes, um 
die Monche von Canterbury und Wearmouth 
im romischen Gesange zu unterweisen. Durch 
die Bemtlhungen des heil. Wilfrid, Acca und 
Aldhelm breitete sich der romische Gesang im 
ganzen Lande aus. Gleichsam als Schlufistein 
der ganzen Bewegung kann das Konzil von 
Glasgow 747 betrachtet werden, das be- 
stimmte, daC der liturgische Gesang so 
ausgefuhrt werden soUe, wie er in dem aus 
Rom gebrachten Gesangbuch enthalten sei. 
Seit dieser Zeit hielten die englischen Kl5ster 
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den romischen Gesang in Ehren, und erst 
die Reformation mit ihrer brutaien Gewalt 
brachte es dahin, dafi die gregorianischen 
Melodien verstummten in einem Lande, in 
welchem sie nahezu tausend Jahre zu Gottes 
Ehre und Ruhm erschallten. 

In Frankreich wurde der romische Ge- 
sang zugleich mit der romischen oder besser 
gesagt gregorianischen Liturgie eingefiihrt. 
Ein Hauptverdienst an der Ausbreitung des- 
selben hatten die grofien Frankenkonige 
Pipin und Karl. Seit dem Jahre 753 war 
Pipin bemiiht, romische Liturgie und 
romischen Gesang in seinem Reiche ein- 
zufuhren, in welchem bisher gallikanisch- 
gelasianische Liturgie im Gebrauche war. 
Bischof Chrodegang von Metz ftihrte den 
Gesang, welchen er in Rom selbst kennen 
lernte, in seiner Diozese ein. Auf Bitten 
Pipins sandte der Papst Paul I. ein Gesang- 
buch fttr die Messe, eines fur das Stunden- 
gebet und ein Responsoriale nach Frank- 
reich. Oberdies schickte er einen romischen 
Gesanglehrer namens Simeon nach Rouen, 
wo Remigius, der Bruder Pipins, den bischof- 
lichen Sitz inne hatte, damit er dort eine 
Gesangschule nach demVorbild der romischen 
Sangerschule griinde. Simeon wurde zwar 
bald wieder abberufen, allein er festigte und 

18* 



Digitized 



by Google 



276 

voUendete sein Werk, indem er einige 
Kleriker nach Rom mitnahm und dort den 
Unterricht weiterfiihrte. 

Was Pipin begonnen, das vollendete Karl 
der GroCe. Im Jahre 789 verordnete er in 
einem an den Klerus des ganzen Reiches 
gerichteten Gesetze, dafi alle den Cantus 
Romanus erlernen sollten und dafi nur 
dieser Gesang bei liturgischen Funktionen 
zur Verwendung kommen diirfe. Karl er- 
richtete in seiner Pfalz eine Sangerschule, 
die er der r5mischen nachbildete, bat die 
Papste zu wiederholten Malen um romi- 
sche Sanger fiir den Unterricht der Fran- 
ken. Dieselben wurden ihm auch zugestellt. 
Ebenso erhielt er mehrere Abschriften der 
romischen Chorbiicher. Kein neues Buch 
durfte dem Gebrauche iibergeben werden, 
ehe seine Obereinstimmung mit diesen 
Abschriften der r5mischen Gesangbticher 
erwiesen war. Die theoretische Begriindung 
und Erklarung der Choralmelodien (Ibernahm 
der von Karl dem Grofien hochgeschatzte 
Lehrer des Frankenlandes, Alkuin. 

Durch Karl den GroCen war der grego- 
rianische Gesang im Frankenlande zu un- 
bestrittener Herrschaft gelangt. Kloster und 
Kathedralschulen wetteiferten, einander im 
Gesange und im Lobe Gottes zu ttbertreffen. 
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Lange Zeit erhielt sich der gregorianische Ge- 
sang zumal in den Kl6stern auf der Hohe, 
auf welche ihn im neunten und zehnten 
Jahrhundert die Bemuhungen der Ftirsten 
und die Begeisterung der bertthmten Kon- 
gregationen des Benediktinerordens erhoben 
hatten. Erst das Eindringen der Mensural- 
musik vermochte die Achtung und Liebe zu 
dem Chorale zu mindern. 

Besondere Pflanzstatten des romischen Ge- 
sanges waren die SSngerschulen von Metz, 
Soissons, Tours, Chartres, Orleans, Lyon, 
Rouen, S. Evroult, Cluny Troyes u. a. 

Unter den Schriflsteilern, welche in dieser 
Zeit auf dem Gebiete des Chorales in Frank- 
reich tatig waren, sind zu nennen: Alkuin, 
Aurelian von Reome (850), Regino von Priim 
(915), Hukbald (930), Odo von Cluny (942), 
Fulbert von Chartres (1029), der Dichter ver- 
schiedener Hymnen und Sequenzen, Robert 
Konig von Frankreich, der einige Respon- 
sorien dichtete (103 1); der heil. Abt Bern- 
hard 'von Clairveaux (11 53), Adam, von 
St. Viktor (1173), einer der bedeutendsten 
Sequenzendichter u. a. 

Nach Deutschland fand der gregoriani- 
sche Gesang ebenfalls zur Zeit der Karolinger 
seinen Weg. Ja, in den meisten Gegenden 
Deutschlands horte man nie einen andern 
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Kirchengesang, als den gregorianischen. Denn 
diesen brachten die englischen Glaubensboten 
mit aus ihrer Heimat und verpflanzten ihn 
in die von ihnen gestifteten KlOster, welche 
ihrerseits wieder feste Burgen des romischen 
Gesanges wurden. Wenn frankische Glaubens- 
boten aus dem siebten Jahrhundert vielleicht 
mancherorts die gallische Sangesweise ein- 
gefuhrt batten, so wurde ihr Einflufi bald durch 
das Ansehen der frankischen Konige und spate- 
ren rCmischen Kaiser annuUiert. Die Kloster 
Deutschlands wetteiferten mit den franki- 
schen Heimstatten des Gebetslebens, ja sie 
tibertrafen dieselben an Bedeutung und Ruhm. 
Allen voran stand St. Gallen, das in seinen 
alten Handschriften noch heute von der 
grofiten Bedeutung fiir die Geschichte des 
Choralgesanges ist. Kaum weniger bedeutend 
war der Einflufi der Sangerschulen von 
Reichenau, Fulda, Mainz, Trier, Bamberg, 
Freising, Eichstatt, Tongern, Korvey, Wiirz- 
burg, Hersfeld, Regensburg, Hirschau, St. Bla- 
sien, St. Georgen, St. Peter u. a. 

Aus den genannten Klostern gingen die 
Apostel des christlichen Glaubens in die 
nordischen Lander, um ihnen das Christen- 
tum und gleichzeitig die r5mische Liturgie 
und den gregorianischen Gesang zu bringen. 
Auch die slawischen Lander im Osten er- 
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hielten den gregorianischen Gesang durch die 
deutschen Missionare. 

Unter den Mannern, welche sich durch 
schriftstellerische Tatigkeit Verdienste um 
den Choral erwarben, sind unter anderen zu 
nennen: Berno, Abt von Reichenau, Her- 
mannus Contractus (der Lahme), Monch des 
Klosters Reichenau (1054), gleich groC als 
Dichter, Komponist und Theoretiker, die heil. 
Hildegard (1179), Abt Engelbert von Admont 
und mehrere Monche des Klosters St. Gallen, 
Ratpert (900), Notker Balbulus (912), Tutilo 
(915), Waltram, Hartmann, die vier Ecke- 
harde, Notker Labeo (1022) u. a. 

S p a n i e n hatte sich dem gregoriani- 
schen Gesange und der gregorianischen Li- 
turgie schon friihzeitig erschlossen. AUein 
dem voUstandigen Siege der romischen Li- 
turgie tlber die in Spanien seit dem Einfall der 
Goten herrschende mbzarabische Liturgie 
gingen grofie geistige Kampfe voraus, ja, 
als man im elften Jahrhundert auch in Toledo 
den romischen Ritus einfiihren woUte, muCten 
sogar die Waffen des Zweikampfes entschei- 
den. Trotzdem der Kampf zu Gunsten der 
alten mozarabischen Liturgie ausfiel, wurde 
diese allmahlich icnmer mehr zurtlckgedrangt. 

So konnen wir sagen, der gregorianische 
Gesang begann im siebten Jahrhundert einen 
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Siegeslauf durch alle Lander; seine inneren 
Vorzuge verschafften ihm nicht weniger Ein- 
gang als der Name des groCen Mannes, auf 
den er seinen Stammbaum zurtlckfQhrte. Mit 
Begeisterung nahmen die christlich-germa- 
nischen Volker diesen erhabenen Kirchen- 
gesang auf, sie pflegten ihn und entwickelten 
die in demselben noch teilweise verborgenen 
Keime. Die Prosen, Sequenzen, Tropen und 
die spater aufkommenden Reimoffizien sind 
alle lebendige und lebensfrische Entwick- 
lungen des gregorianischen Gesanges und 
eben diese Weitherzigkeit und Entwicklungs- 
fahigkeit, mit welcher der gregorianische 
Choral sich den Bediirfnissen der einzelnen 
Volker anzupassen wuCte, ohne das eigent- 
lich kirchliche und liturgisch allgemeine Ele- 
ment dem nationalen zu opfern, hat ihm 
aller Herzen gewonnen und ihn zu dem ge- 
macht, was der Heilige Vater vom wahren 
Kirchengesange verlangt, er hat ihn zum all- 
gemeinen Gesange der Kirche des Mittelalters 
erhoben. 

d) Verfall und erste Restaurationsversuche. 

Vom Beginne des vierzehnten Jahrhunderts 
an hatte es den Anschein, als ob der Choral 
diese seine hervorragende Stellung der neuen 
Art von Musik, der Mensuralmusik abtreten 
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sollte. Bis zu jener Zeit hatte man vor den ehr- 
wtirdigen Choralgesangen eine Achtung, die 
an die Ehrfurcht vor den gottlich inspirierten 
Texten der Heil. Schrift erinnerte. Man wagte es 
nicht, dieselben zu andern, andere Melodien 
an ihre Stelle zu setzen, selbst die Polyphonie, 
die doch auCerhalb der Kirche im vierzehnten 
und fiinfzehnten Jahrhundert die schlichte 
Kunst der mittelalterlichen Gesange schon 
langst verdrangt und die Gunst des Volkes 
.erobert hatte, wagte sich nur schUchtern in 
die Dome und Kathedralkirchen. Es sollte 
anders kommen. 

Mit der reicheren Entfaltung der mehr- 
stimmigen Musik, welche in die Zeit der 
humanistischen AufklSrung fallt, ging eine 
Verachtung des Althergebrachten Hand in 
Hand. Wie man die Schriften des inspirier- 
ten Gotteswortes nicht mehr wiirdigte, so 
verstand man auch die liturgischen Me- 
lodien nicht mehr. Man setzte an deren 
Stelle die polyphpne Musik, man liefi sie 
herrschen auch im Gotteshause. Und sie 
herrschte liber die Liturgie und iiber die 
heiligen Texte; der Priester mufite sich nach 
dem Sangerchor richten und die Texte 
wurden nach der Melodie beschnitten oder 
zusammengestuckelt. Der Choral, dem man 
anfangs noch ein bescheidenes Platzchen 
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gonnte, lief Gefalir, ganz aus der Kirche ver- 
drangt zu werden. 

»Doch es hing dieser Gesang zu enge 
mit der I>iturgie der Kirche selbst zusammen, 
war zu sehr geheiligt durch den Namen 
seines Urhebers und den Gebrauch von fast 
tausend Jahren, als daC die Kirche, und man 
darf sagen, der Heilige Geist, der die Kirche 
leitet, so leichten Kaufes ihre schonste 
Schopfung hatten preisgeben soUen. Es kam 
das Konzil von Trient. Als in der vierund- 
zwanzigsten Sitzung und daraufhin in der 
Bulle Papst Pius* V. vom 8. Juli 1568 be- 
fohlen wurde, dafi das Officium divinum nach 
Inhalt und Form neu korrigiert, emendiert 
und danach allein rezitiert und gesungen 
werden soUe, ebenso dafi auch die heilige 
Messe, sowohl die stille als auch die feier- 
lich gesungene nur nach dem neu korri- 
gierten Missale zelebriert werden diirfe, so 
mufite man notwendig an eine Verbesserung 
und Wiederherstellung des reinen gregoriani- 
schen Gesanges gehen. Und nun wurde durch 
die Papste in Rom eine Tatigkeit hiefdr ent- 
faltet, die an GroCartigkeit nicht ihresgleichen 
hat.«* — Aber leider fanden sie nicht die 
notige Unterstiitzung und vor allem nicht 
die Manner, welche fahig gewesen waren, die 

1 JalTob, Die Kunst im Dienste der Kirche, S. 388. 
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groCe Idee der Papste ins Werk umzu- 
setzen. Pius V. (1565—1572), Gregor XIII. 
(1572 — 1585), Klemens VIII. (1585— 1605) 
und der Nachfolger derselben Paul V. 
(1605 — 1 621) hatten alle den gleichen Plan. 
Sie woUten die alte Tradition, welche vielfach 
in Vergessenheit geraten war, und die sie 
durch Neuausgaben des Missale, Brevier und 
Martyrologium in einigen Punkten zu ihrem 
Rechte gebracht hatten, auch im gesanglichen 
Teile des Gottesdienstes wiederherstellen. 
Gregor XIII. billigte in einem Breve an den 
grofien Meister der Polyphonie, PalSstrina, 
den ihm vorgelegten Plan, aus dem Anti- 
phonarium und Graduale die eingeschlichenen 
Irrttimer auszumerzen. Doch verwahrte er sich 
spater, als ihm die Arbeit vorgelegt wurde, 
ausdrucklich gegen die Neuerungen, welche 
in diese Bticher von Seite der Korrektoren 
eingefiihrt wurden. Die Abanderungen der 
alten Qberlieferten Melodien vereitelten den 
ganzen Plan des Papstes. Unter Klemens VIII. 
trat man von neuem mit dem Gedanken 
der Choralreform hervor, doch auch jetzt 
fand das Manuskript Palastrinas* mit Recht 
keine gtinstige Beurteilung und wurde zu- 

1 Das ubrigens nur zum Teile von Palastrina 
stammte. Vergl. Molitor, Die nachtridentinische 
Choralreform, S. 57. 
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riickgewiesen. Unter Paul V. machte man 
aufs neue den Versuch, eine offizielle Aus- 
gabe des romischen Graduales zu veran- 
stalten. Der Papst hatte schon das Be- 
glaubigungsbreve, welches diesem Graduale 
vorgedruckt werden sollte, gegeben, als er 
auf die Mangelhaftigkeit des neuen Graduale 
aufmerksam wurde. Das Breve wurde zurQck- 
genommen und anstatt desselben liefi der 
Drucker Raimondi ein Druckprivileg vom 
3 1. Mai 1 608 einsetzen, in welchem dem Drucker 
ein Patent auf die Erfindung der grofien 
Choraltypen auch fiir den Fall erteilt wurde, 
dafi der Apostolische Stuhl vor Ablauf des 
Privilegs eine Choralreform ins Werk setzen 
wollte. Die neue Ausgabe, welche aus der 
Medizaischen Druckerei kam, hatte also 
keinerlei kirchliche Autoritat fiir sich. Sie 
war eine Privatarbeit und wurde auch als 
solche angesehen. 

Auch die Ausgaben des Antiphonariums 
aus derselben Zeit konnten sich nie das An- 
sehen eines authentischen liturgischen Buches 
verschaffen. 

e) Die ersten Notendrucke. 

Wie ungtinstig aber auch die Lose fttr 
den Choral zur Zeit des ausgehenden Mittel- 
alters standen, ganz konnte er doch nicht 
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aus dem Herzen des Volkes gerissen werden. 
Das Empfinden des Volkes wehrte sich 
allerdings gegen seichte Kompositionen und 
Dichtungen, welche in jener Zeit entstanden, 
und fand an den gekiinstelten Reimoffizien 
keinen Geschmack. Allein immer wieder ver- 
langte es die alten, ehrwtirdigen und zugleich 
sch5nen und kunstvoUen Melodien zu h5ren. 
Nur aus diesem Grunde laCt sich die rege 
Tatigkeit der Drucker in Deutschland und 
anderen Landern erklaren. In Rom, Venedig, 
Turin, Grenoble, Lyon, Toulouse, Besangon, 
Dijon, ^ Paris, Rennes, Utrecht, Antwerpen, 
Mainz, Kempten, Augsburg, Dillingen, Krakau 
und anderen Orten wurden bald nach der 
Erfindung derBuchdruckerkunst ChoralbUcher 
hergestellt. Besonders fruchtbar war Deutsch- 
land in dieser Beziehung, wie Molitor in 
den >deutschen Choral wiegendrucken* dar- 
gelegt hat.^ 

f) Neue Reformbestrebungen. 

Ebensowenig vermochte ein Jahrhundert 
spater die bereits erwahnte Medizaische Aus- 
gabe des Graduale den Ruf nach den alten un- 
gekQrzten Melodien mit ihrer Kraft und Wttrze 



1 Er zahlt bis zum Jahre 1520 14 Gradualien, 
vier Antiphonarien, mehrere Psalterien, Prozessionale 
u. a. auf. 
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zu unterdriicken. Besonders in Frankreich 
suchte man denChoralwiederauf seine frQhere 
Hohe zu bringen. AUein man schlug nicht 
den rechten Weg ein. Anstatt den ailten Me- 
lodien nachzuforschen, wollte man sie um- 
arbeiten und den neuen GrundsStzen mehr 
anbequemen. Von diesem Gedanken geleitet, 
reformierte u. a. der konigliche Kapellmeister 
Ludwigs XIV., Nivers, die ChoralbUcher und 
erlangte ftir die Ausgabe vom Jahre 1697 
ein konigliches Privileg. Die in dieser Zeit 
entstandenen Melodien tragen alle ihr eige- 
nes Gepr^ge, sie sind schwUlstig und iiber- 
laden, ohne die GroCe der echten Melodien 
zu erreichen. 

g) TIefstand und Reaktion. 

Noch mehr sank der Choral im achtzehnten 
Jahrhundert, dank der immer grofieren Un- 
kenntnis der alten Lieder. Doch hatte sich auch 
schon die Morgenrote eines neuen Tages, der 
fur den Choral anbrechen soUte, gezeigt. Es 
waren die Arbeiten gelehrter Manner, welche 
dem Chorale in seiner urspriinglichen Gestalt 
ihre Aufmerksamkeit schenkten, wie ein Kar- 
dinal Bona in seiner Divina psalmodia, ein Ju- 
milhac, Benediktiner derMaurinerkongregation 
(siebzehntes Jahrhundert), und besonders Abt 
Gerbert von St. Blasien im Schwarzwald, in 
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den beiden Werken: De cantu et musica 
sacra a prima ecclesiae aetate usque ad 
praesens tempus und Scriptores ecclesiastici 
de musica sacra (Geschichte des Chorales 
und die Schriften der Choraltheoretiker). 

h) EIn neuer Tag. 

Einen neuen Aufschwung nahm die Er- 
forschung und die Pflege des Chorales, als 
man um die Mitte des neurizehnten Jahr 
hunderts sich mehr in die Schonheiten der 
r5mischen Liturgie zu vertiefen begann. 
Nicht mit Unrecht nennt man den groCen 
Benediktiner-Abt und Grttnder der franzo- 
sischen Benediktiner - Kongregation Dom 
Prosper Gu^ranger den Vater der neuen 
Bewegung. Durch seine Institutions Uturgi- 
ques spornte er manche an, die Herriich- 
keiten der alten gregorianischen Liturgie zu 
studieren. 

Von der groflten Bedeutung ftir das Studium 
des alten Gesanges wurde die Entdeckung 
des schon oben erwShnten Manuskriptes von 
MontpelHer, welches neben den Neumen 
die Buchstabennotation enthielt. Nicht min- 
deres Aufsehen erregte die Schrift Lambil- 
lotes Antiphonaire de S. Gregoire, der in 
einem alten Kodex des Klosters St. Gallen 
eine genaue Kopie des authentischen Anti- 
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phonars des heil. Gregor entdeckt zu haben 
glaubte. 

Die Folge dieser und anderer Funde war, 
dafi man in Frankreich daran ging, ein Gra- 
duale nach der Leseart der alten kirchlichen 
Chorbticher herzustellen. Dasselbe erschien 
bei Lecofifre in Paris (l86i) und war von 
einer von Kardinal Gousset eingesetzten Kom- 
mission redigiert. Andere Ausgaben der 
Choralbticher erschienen in Mecheln, Reims- 
Cambrai u. a. O.^ 

Als die beste Ausgabe darf bis heute noch 
das im Jahre 1883 in erster und 1895 in 
zweiter Auflage erschienene Graduate der 
Benediktiner von Solesmes, sowie das Anti- 
phonarium von denselben aus dem Jahre 1891 
(zweite Auflage 1897) angesehen werden. 

DieResultate der bisherigenChoralforschung 
sind in den Schriften von Pothier, Mocquerau, 
Molitor,Vivell, Wagner und anderer zusammen- 
gefaCt, die im Vorworte aufgefiihrt sind. 

Auch in Deutschland fafite die Choral- 
bewegung Fufi, aber sie nahm einen andern 
Verlauf. Hermersdorfif, Schlecht und Schubiger 
gelten mit Recht als Autoritaten auf dem 
Gebiete der Choralforschung und das Gra- 
duate juxta usum ecclesiae cathedralis Tre- 

* tJber deren Wert vgl. Historisch - politische 
Blatter, 1904, Heft 9— 11. 
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virensis von Michael Hermersdorfif 1863 ver- 
dient voile Anerkennung. AUein in Deutsch- 
land brachte man der historischen Forschung 
wenig Vertraiien entgegen. Die Griinder und 
Forderer des deutschen Cacilienvereines 
sahen voraus — und .bierin batten sie viel- 
leicbt nicbt Unrecht — , daC man auf dem 
Wege bistorischer Forscbung nie zur ab- 
soluten Einbeit im Cboralgesange gelangen 
werde, was ibnen docb als Ideal ibrer Be- 
strebungen vorscbwebte. Ibre BemQbungen 
gingen desbalb darauf binaus, die von Pius IX. 
empfoblene und von der beiligen Kongrega- 
tion derRiten durcb Dekret vom 26. April 1883 
und vom 7. Juli 1 894 als autbentiscb erklarte 
Ausgabe des Jabres 16 14 uberall zur Herr- 
scbaft zu bringen. 

Unterdessen bracbte man aucb in It alien 
und speziell in Rom den bistoriscben For- 
scbungen grofiere Sympatbien entgegen. Hier 
war es nicbt so sebr die Tbeorie, welcbe 
den Wert der traditionellen Melodien nacb- 
wies, als die Praxis. Man lernte den Cboral 
schatzen, dadurcb, dafl man ibn anborte. Und 
nacbdem der Gesang des Benediktinerklosters 
auf dem Monte Aventino gewissermaCen auf 
den Leucbter gestellt war, wurden viele durcb 
das Beispiel angezogen. Ein Kolleg nacb dem 
andern nabm die traditionelle Leseart in Ge- 

Birkle, Der Choral. 19 
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branch, bis schliefilich auch die pSlpstliche 
Kapelle des Lateran sich dem alten Choral 
zuneigte und endlich die Kapella Sixtina 
unter Leitung ihres neuen Kapelhneisters 
Perosi die ehrwQrdigen Melodien der ro- 
mischen S^ngerschule wieder aufftihrte. 

Die Praxis Roms hatte entschieden. Von 
Rom ging der neue Choral wieder verjdngt 
durch alle Welt. Italien, Frankreich, Englandi 
Amerika erhielten ihre GesSnge von Rom 
wiie vor etwa tausend Jahren. Auch in Deutsch- 
land fafite der neue Choral immer festeren 
Fufi. 

i) Der Apostoltsche Stuhl. 

Nur eines fehlte noch. Der Gesang ging 
zwar von Rom aus, er war wie jener Gesang 
des sechsten Jahrhunderts ein romischer Ge- 
sang im voUen Sinne des Wortes. AUein es 
sollte seine Einftihrung auch an den Namen 
des Nachfolgers des heil. Gregor, des groCen 
Papstes, gekettet werden. Der Boden war 
durch mehrjahrige Praxis vorbereitet und 
Leo XIII. schien das Werk seines Vor- 
g^ngers in der Zeit der Erneuerung und 
endgiiltigen Feststellung der romischen Li- 
turgie kronen zu wollen. In mehreren Schrei- 
ben an die Benediktiner von Solesmes gab 
er seiner Vorliebe fttr die traditionellen Me- 
lodien Ausdruck. Doch es war dem Jubel- 
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greis nicht vergonnt, das letzte, definitive 
Wort zu sprechen. 

Sein Nachfolger, unser glorreich regierende 
Heilige Vater Pius X., hat es gesprochen. Sein 
Motu proprio tiber die Kirchenmusik vom 
22. November 1903 hat den Willen des Apo- 
stoHschen Stuhles in unzweideutiger Weise 
kundgegeben. Ftir Rom selbst gab sein 
Schreiben an den Kardinal Respighi dem- 
selben einen besonderen Nachdruck. Am 
8. Janner 1904 nahm audi die Ritenkongre- 
gation alle Privilegien zurtick, welche sie 
in frtiheren Jahren der Editio Medicaea des 
Graduale und den ttbrigen als offiziell an- 
gesehenen Choralbtlchern erteilt hatte. Das 
Dekret lautet in deutscher Obersetzung: 
»Unser Heilige Vater Papst Pius X. hat in 
seinem Motu proprio vom 22. November 1903 
tiber die Kirchenmusik in Form einer In- 
struktion den ehrwtirdigen gregorianischen 
Gesang in der Gestalt, wie er nach dem 
Zeugnis der Handschriften in aher Zeit an 
den Kirchen in Obung war, gluckUch wieder 
eingefiihrt und hat zugleich zur Hebung und 
zur Wiederherstellung der Heiligkeit und 
Wttrde des Kirchengesanges die wichtigsten 
Vorschriften in ein Ganzes zusammengefaCt, 
welches er als Gesetzbuch der Kirchenmusik 
angesehen wissen will und dem er auf Grund 

19* 
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der Machtfiille Seiner Apostolischen Gewalt 
Gesetzeskraft fttr die ganze Kirche verleihen 
woUte. Deshalb befiehlt und verordnet der- 
selbe Heilige Vater durch diese Kongrega- 
tion der heiligen Riten, daC die genannte 
Instruktion von alien Kirchen angenommen 
und aufs gewissenhafteste beobachtet werde. 
Keip Privileg und keine Exemption konnen 
eine Ausnahme von dieser Verordnung be- 
dingen .... Durch diese Verordnung werden 
zugleich alle Privilegien und Empfehlungen 
zurackgenommen , durch welche andere, 
neuere Formen des liturgischen Gesanges 
Zeit und Umst^nden entsprechend vom Apo- 
stolischen Stuhle und von dieser heiligen 
Kongregation eingefiihrt wurden. Seine Hei- 
ligkeit hat jedoch geruht, zu gestatten, dafi 
die genannten neueren Formen des liturgi- 
schen Gesanges in den Kirchen, in welchen 
sie bereits eingefiihrt sind, beibehalten und 
gesungen werden konnen, bis der ehrwiirdige, 
nach den alten Handschriften wieder her- 
gestellte gregorianische Gesang eingefuhrt 
werden kann, was jedoch sobald als mOglich 
zu geschehen hat. Alle gegenteiligen Ver- 
ordnungen sind hiemit aufier Kraft gesetzt.« 
Pius X. hat den Gesang der alten romi-. 
schen Praxis, den Gesang des heil. Gregor 
wieder hergestellt. Und damit er seinem 
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Vorbilde, dem groiXen Reformator der heiligen 
Liturgie im sechsten Jahrhundert, in nichts 
nachstehe, hat er die Verordnung getroffen, 
daC durch eine Kommission von Choral- 
forschern und Kirchenmusikern die Funde 
der geschichtlichen Studien nachgeprtift und 
einer Neuausgabe samtlicher Choralbticher 
zu Grunde gelegt werden. Das Resultat der 
Arbeiten wird die Vatikanische Ausgabe des 
Choralgesanges sein, den Pius X. auf seine 
Reinheit und Ursprttnglichkeit zuriickgeftihrt 
wissen will. In dieser Reinheit und urspriing- 
lichen Schonheit, Kraft und FQlle wird der 
Choral, der romische gregorianische Gesang 
wiederum, so hofifen wir, erobernd und sieg- 
reich die christliche Welt durchfliegen und 
den Gottesdienst verherrlichen. 
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Anhang I. 



Die Begleitiing des Chorales. 

Der heutige Gebrauch, den Choralgesang 
mit der Orgel oder dem Harmonium zu be- 
gleiten, erheischt noch einige kurze Be- 
merkungen ilber die Begleitung des Chorales. 

Der allgemeinen Praxis entgegen, finden 
sich auch heute noch vereinzelte Stimmen, 
welche die Begleitung des Chorales nur fttr 
ein Zugestandnis an die Moderne halten, 
und dieselbe als ein »notwendiges Obel« 
betrachten. Ihr Ideal ist reiner Choralgesang 
ohne Begleitung irgend welchen Instrumentes. 

Es ist in der Tat nicht zu leugnen, dafi 
die Begleitung in vielen Fallen dem Vor- 
trage der Melodien Eintrag tut. Sie verdeckt 
vielfach die feinen Nuancen der Ausftlhrung 
der Sololieder sowohl als der ChorgesSnge, 
und raubt dadurch dem Chorale eine seiner 
wirkungsvollsten Schonheiten. Gar oft macht 
es auch den Eindruck, als ob die Orgel die 
Schwingen des Sangers lahme und wie Blei- 
gewicht den freien Plug des Chores hindere. 
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Gegen die Begleitung des Chorales spricht 
ferner seine Geschichte und seine ganze 
innere Anlage. Wenn man sich heute be- 
mtiht, den Choral auf seine alte ursprung- 
liche Form zurQckzufiihren, so mufi es auch 
das Ideal unserer Bestrebungen sein, in dem 
Vortrage auf die Praxis der Vorfahren zuriick- 
zugehen, d. h. den reinen Choral, die reine 
Melodie zu Gehor zu bringen. Dies um so 
mehr, da es der Seele des Chorales wider- 
strebt, in das Kleid der modernen Erfindung, 
der Harmonie, eingeschlossen zu werden. 

Auf der andern Seite lassen sich jedoch 
auch Grande anftthren, welche der Begleitung 
der gregorianischen Melodien das Wort reden. 
Denn wie die Orgel da und dort auf den 
Vortrag des Chorales nachteilig wirkt, so 
verdeckt sie nicht wenige Unebenheiten und 
Rauheiten eines minder geiibten Chores, 
sie sttitzt und trSgt den Gesang und haucht 
nicht selten den Sangern Leben und Be- 
geisterung ein. 

Aber auch dort, wo der Chor auf der 
Hohe seiner Aufgabe steht, wo er des 
deckenden, schtitzenden und belebenden 
Einflusses der Orgel entraten kann, ist die 
Begleitung des Chorales kein >notwendiges 
Obel«, sondern eine wohltuende, wiinschens- 
werte ErgSnzung der Melodien. Denn die 
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Choralbegleitung ftihrt ihnen ein neues 
asthetisches Moment zu, und steigert bereits 
vorhandene Momente. 

Es wurde oben erwahnt, dafi der Choral 
auf das in der modernen Musik so tiber- 
raschend und bezaubemd wirkende Ssthe- 
tische Moment der Klangfarbe verzichte, 
da er nur die verschiedenen FSrbungen 
der menschlichen Stimme bentitzt. Diese 
Ldcke auszufttllen ist die Orgelbegleitung 
berufen. Und sie lost ihre Aufgabe gut. Es 
ist eigentiimlich, welche Abwechslung die 
einfache Psalmodie erhalt, wenn die beiden 
Chore mit verschieden geferbten Registem 
(Flote — Aoline, SaUzional — Gedeckt; 
Gemshorn-Fl6te u. a.) begleitet werden. Und 
dieselbe Stimme, welche einen Vers des 
Graduale von dem Dolce unterstiitzt vor- 
getragen, erhalt einen ganz andern Schmelz 
und Klang, wenn sie vom flauto dolce ge- 
tragen den AUelujavers singt 

Fiir die Begleitung spricht femer der 
Umstand, daC sie die Melodien deutlicher 
und klarer macht und dem Verstandnis naher 
bringt. Es wurde oben schon hervorgehoben, 
dafi die Melodien des gregorianischen Ge- 
sanges eine verborgene Harmonie besitzen 
und dafi das Verstandnis dieser Harmonien 
den Einblick in die Schdnheiten der Gesange 
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wesentlich fordere. Wenn darum der Organist 
unserem Ohre die Harmonien der Choral- 
melodien darbietet, welche die Alten in einem 
verborgenen Ftihlen und Ahnen auffafiten, 
das uns heute abhanden gekommen ist, so 
mttssen wir ihm dankbar sein, daC er uns in 
die verborgensten und tiefsten Sch5nheiten 
des Chorales einfUhrt und es uns moglich 
macht, die alten heiligen Melodien mit 
gleichem Verstandnis aufzufassen wie unsere 
Vorfahren. 

Wagen wir diese Griinde fttr und wider 
die Begleitung der gregorianischen Melodien 
gegeneinander ab, so neigt sich das Zttng- 
lein gewiC zu Gunsten jener, welche einer 
Begleitung das Wort reden, zumal da die 
von den Gegnern erhobenen Vorwtirfe nicht 
die Begleitung als solche treffen, sondern 
vielmehr nur gewisse Arten der Begleitung 
ausschlieiXen. 

a) Allgemeine Grunds^tze. 

Die Begleitung des Chorales hat alles zu 
vermeiden, was dem freien Vortrag der 
Melodien hindernd in den Weg tritt. 

I. Sie muG demnach einfach sein, d. h. sie 
mufl sich in ihren Mitteln so zu beschr^nken 
wissen, daC der Organist im stande ist, ohne 
Schwierigkeit den schnellbewegten Figuren 
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auch eines Gradual- oder Allelujaverses zu 
folgen. Gegen diese Regel siindigt eine Be- 
gleitung, die fur jeden Melodieton einen 
eigenen Akkord wahlt und sich der Wechsel- 
und Durchgangsnoten nicht bedient. 

2. Sie muiX verhaltnismSCig leise sein. Nur 
dadurch, dafi der Organist den Sanger hort, 
wird es ihm moglich gemacht, demselben in 
allem zu folgen, jetzt in dem Accelerando, 
jetzt in dem Ritardando. Ebenso laflt nur 
ein leises Spiel die kleinen und kleinsten 
Abstufungen der TonstSrke hervortreten. (Fur 
VorsSnger oder Solisten eignen sich daher 
am besten dolce, Aoline und ganz zarte 
Fl5ten; fiir den Chorgesang Salizional, Ge- 
deckt, voUere Floten und ein schwacheres 
Gemshorn.) 

3. Ebenso muC die Begleitung alles das 
ausschlieCen, was dem Bau und der inneren 
Anlage der GesSnge entgegen steht. 

a) Die Begleitung mufi jede chromatische 
Veranderung der Tone meiden. Nichts 
schneidet in das Mark der gregorianischen 
Melodien so unbarmherzig ein, wie eine 
chromatische Begleitung. Die alten Melodien 
sind ihrem Wesen nach diatonisch und dia- 
tonisch soil darum auch ihre Begleitung sein. 
DaC mit dieserVorschrift die Begleitung nicht 
zur Monotonie und Sterilitat verdammt sei, 
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wird bald klar werden, wenn wir die reichen 
Mittel betrachten, iiber welche eine streng 
diatonische Begleitung des Chorales verftigt. 

b) Die Begleitung mufi natiirlich sein, 
d. h. sie muiX aus der Melodie selbst heraus- 
wachsen. Nicht seine eigenen subjektiven 
Auffassungen darf der Organist in die Melo- 
dien hineintragen, er mufi vielmehr die in 
den Gesangen liegenden harmonischen Werte 
der Tone zu ermitteln suchen und die 
Harmonien, welche in den Liedern selbst 
liegen, sanft mitklingen lassen. 

4. Man hat in letzter Zeit wiederholt den 
Grundsatz ausgesprochen, der Organist darf 
nur auf betonten Silben einen Harmonie- 
wechsel anbringen. Wenn es auch in den 
meisten Fallen richtig sein wird, daC die 
Harmonie auf den betonten Melodieteilen 
wechselt, so mufi doch andrerseits wieder 
zugestanden werden, dafi nicht selten auf 
leichten Zeiten eine neue Harmonie eintritt. 
Wir mochten darum die vierte Kegel eher 
folgendermafien verstanden wissen. Wenn es 
moglich ist, die Harmonie auf schweren Zeiten 
zu Sndern, soil der Harmoniewechsel nicht auf 
leichten Teilen eintreten. Wo aber der Ein- 
tritt einer neuen Harmonie auf akzentuierten 
Noten nicht erfolgen kann, ohne die Gesetze 
der natttrlichen Stimmfiihrung zu verletzen, 
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Oder wo derselbe nur auf Kosten der natttr- 
lichen Reihenfolge der Harmonien geschehen 
kann, da ist es vorzuziehen auf leichten Takt- 
teilen die Harmonie zu ^ndern. 

b) Praktische Anleitung. 

Aus den angefdhrten allgemeinen Grund- 
satzen der Choralbegleitung und den Gesetzen 
der Harmonie lassen sich fttr die Praxis 
folgende Regeln ableiten: 

I. Wahl der Akkorde. 

Die Wahl der Akkorde ist durch das obige 
Prinzip bestimmt, dafi dieselben keinen leiter- 
fremden Ton enthalten diirfen, mit Aus- 
nahme des auch in den Choralmelodien ent- 
haltenen B. 

Die Akkorde sind somit: 



^- 



"p— S — — 8 — s - 



In diesen Akkorden ist jeder Ton dreimal 
enthalten, z. B. der Ton C in F-Dur, A-Moll, 
und C-Dur; zur Begleitung dieses Tones 
stehen daher drei Akkorde zur VerfQgung. 
Ebenso kann man die Note D mit drei 
Akkorden begleiten, D-MoU, G-Dur, H ver- 
mindert. Der Ton F laCt sich mit D-Moll, 
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F-Dur, H vermindert (resp. B-Dur), begleiten 
.u. s. w. 

Die Akkorde kommen nicht nur in der 
eben angefuhrten Stellung zur Verwendung, 
sondern audi in ihren Umkehrungen. Der 
C-Dur-Akkord kann z. B. folgende Gestalt 
haben: 




iS^iSi^=? 



m 



Dieselbe Moglichkeit der Abwechslung 
bieten alle Akkorde der Tonleiter. Sie finden 
auch praktisch Verwendung. Nur die Akkord- 
stellung unter C ist selten zu verwenden, da 
sie eine energische Neigung zur Schlufibildung 
hat und darum ihren Platz nur am Ende 
einer Melodie finden. 

II. Verbindung der Akkorde. 

Bei der Verbindung der einzelnen Akkorde 
gelten die allgemeinen Regeln der Harmonie- 
lehre. Besonders ist zu beachten: 
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I. dafi, wo immer es mOglich ist, eine 
Stimme liegen bleibt, wahrend die anderen 
fortschreiten: 




etc. 



2. dafi keine Stimme sich in Quinten- 

oder Oktaven - Parallelen nfiit einer andrn 
bewegt: 

falsch richtig falsch richtig 




o^^&3gi=^zzI :3ss=Zo=::iag=i^i S 



etc. 



9s=fe 



i^^^^ 



III. Harmoniefremde Tone. 

In der Choralbegleitung spielen vor allem 
die Durch gang snot en eine grofie Rolle. 
Wenn namlich die Melodie von einer Note 
eines Akkordes in eine andere Note des 
gleichen Akkordes stufenweise fortschreitet, 
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so erhalten die Mittelstufen keine eigene Har- 
monic : 

t t t 



^- 



^l 



-4: 



^-zr ^ Z ^ ^ 



-=)- 



-g. 



i!ESzzr==Sr; 



1^ 



Durchgehende Noten werden auch da an- 
gebracht, wo die Melodie stufenweise von 
einer harmonischen Note eines Akkordes 
in eine harmonische Note eines andern 
Akkordes fortschreitet, oder, wo die Melodie 
zur gleichen Note zurtlckkehrt (Wechsel- 
noten): 

t t 



^ 



^^^^1 



E 




^=^^^.d=^^z 



^ 



lasi 
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Andere Arten von harmoniefremden T6nen, 
wie Vorhalte und Antizipationen u. a. 
sind zwar auch zulasaig, doch bedarf ihre 
Anwendung einer gewissen Vorsicht, da sie 
durch ihr Streben nach Auflosung den Sanger 
nur zu leicht vergewaltigen. 

IV. Transposition. 

Sehr oft wird der Organist in die Lage 
versetzt, eine Melodic h5her oder tiefer zu 
spielen, als sie notiert ist. 

Dadurch wird Tonart und Zahl der Vor- 
zeichen geSndert. Letztere wird durch jenen 
Ton bestimmt, welcher dem Do der Choral- 
melodie entspricht. Ist Do gleich D, so hat 
die neue Tonart zwei Kreuze, ganz unab- 
hangig, welches der Finalton der Melodic 
ist. Entspricht der Ton Es dem Do der Me- 
lodic, so hat die neue Tonart drei B u. s. f. 

Nur in Fallen, in welchen in der Melodic 
bald Si bald Sa auftritt, erleidet diese Regel 
eine scheinbare Ausnahme. Doch auch diese 
Ausnahmc ist nur scheinbar, da der Ton B 
akzidentell ist und darum nur dort in der 
Beglcitung angewendet wird, wo die Melodie- 
bildung denselben verlangt. 
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Kirchenjahr und Kirchenkalender. 
a) Kirchenjahr. 

In sinn- und abwechslungsreicher Auf- 
einanderfolge ftthrt die Kirche Jahr um Jahr 
in ihrer Liturgie den Glaubigen die Ge- 
heimnisse der Erlosung vor; »das Kirchen- 
jahr* vollendet seinen Lauf in drei grofien 
Festkreisen, deren Mittelpunkt drei Haupt- 
feste bilden. Die Festkreise sind der Weih- 
nachtskreis mit dem hohen Weihnachtsfeste, 
der Osterkreis mit dem Feste der Auferste- 
hung des Herrn, der Pfingstkreis mit dem 
Pfingstfeste. 

Diesen Hochfesten der Kirche reihen sich 
noch andere Feste an, darunter auch die der 
sehgsten Jungfrau und der Heiligen. 

Einige dieser Feste haben als Vorfeier die 
sogenannten Vigilien, viele auch eine Nach- 
feier, deren Schlufitag, »der achte« (octava), 
ihr den Namen Oktave gegeben hat. 

Der Sonntag heiCt in der liturgischen 
Sprache Dominica, die Werktage heiCen 

Birkle, Der Choral. 20 
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feriae; man unterscheidet feriae maiores 
und minores. Feriae maiores sind alle Werk- 
tage in der Advent- und Fastenzeit, die 
Quatembertage und der Dienstag in der 
Bittwoche. 

Der Weihnachtskreis und mit ihm 
das ganze Kirchenjahr beginnt mit dem 
ersten Sonntage des Adventes; diesem folgen 
der zweite Adventsonntag, der dritte samt 
den Winterquatembertagen, die Weihnachts- 
vigil. So vorbereitet, feiert die Kirche das 
Weihnachtsfest. Den Oktavtag bildet das Fest 
der Beschneidung des Herrn, Circumcisio. 
Der 6. Janner, Epiphania Domini, Erscheinung 
des Herrn, und die Sonntage nach Epiphania, 
deren Zahl sich jeweils nach dem Osterdatum 
richtet, schliefien den Festkreis von Weih- 
nachten. 

Der Osterkreis. Das Osterfest hat ent- 
sprechend seiner Wichtigkeit eine doppelte 
Vorbereitung: die Vorfastenzeit, die mit dem 
Sonntage Septuagesima (= der 70. Tag vor 
Ostern) beginnt und der vierzigtagigen Fasten- 
zeit, die am Aschermittwoch feriae IV. Cine- 
rum eroffnet wird. Die Fastenzeit wiederum 
setzt sich zusammen aus vier Fastensonn- 
tagen, Dominica I., IL, III., IV., in Quadra- 
gesima mit ihren feriae (nach dem ersten 
Sonntage sind die Friihjahrsquatembertage) 
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und der sogenannten Passionszeit; letztere 
beginnt mit dem Passionssonntag (Dominica 
Passionis); es folgen der Palmsonntag (Do- 
minica Palmarum) mit der Karwoche, die in 
der Liturgie die grofie oder heilige Woche 
heifit (Hebdomas maior, hebdomas sancta), 
und in welcher der Grttndonnerstag feria V, 
in Coena Domini, der Karfreitag feria VI. 
in Parasceve und der Karsamstag Sab- 
batum sanctum hervorragen. Das Osterfest 
heifit Pascha Domini, Dominica Resurrectio- 
nis, Sonntag der Auferstehung. Der Oster- 
woche folgt der WeiCe Sonntag, Dominica 
in albis und fiinf Sonntage. 

Der Pfingstkreis. Die Vorbereitung 
auf das Fest des Heiligen Geistes eroffnen 
die Bittage, feriae Rogationum, mit dem 
Feste der Himmelfahrt des Herrn (Ascensio 
Domini) und seiner Oktave. Das Pfingstfest 
(Fest des 50. Tages nach Ostern), Dominica 
Pentecostes bringt in seiner Oktave die 
Sommerquatember. Mit der Non des Qua- 
tembersamsfages schliefit (explicit) in Bezug 
auf die in ihr eigenen Bestimmungen die 
Osterzeit (tempus paschale). Es folgen das 
Fest der allerheiligsten Dreifaltigkeit (festum 
SS. Trinitatis), das Fronleichnamsfest (Don- 
nerstag nach dem Dreifaltigkeitssonntag) mit 
Oktave und die Dominicae post Pentec, 
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dreiundzwanzig an der Zahl. Im September 
trifft nach dem Feste Kreuzerhohung das 
Herbstquatemberfasten ein. Die Zahl der 
Sonntage nach Pfingsten schwankt ent- 
sprechend der Zahl der ^onntage nach 
Epiphanie, Konnten wegen der Nahe des 
Osterfestes einige Sonntage nach Epiphanie 
nicht gefeiert werden, so werden sie jetzt 
nachgeholt Der letzte Sonntag nach Pfingsten 
mit seiner Woche Dominica XXIV. et ultima 
beschlieCt den Pfingstkreis und das Kirchen- 
jahr. 

Unter den Festen bestehen verschiedene 
Rangsklassen; die einen werden mit mehr, 
die anderen mit weniger Feierlichkeit und 
Glanz begangen. Die Rangstufen unter den 
Festen sind von oben nach unten: duplex 
I. classis, duplex II. classis, duplex mains, 
duplex minus (einfach Duplexfest genannt), 
semiduplex, simplex. 

Je nachdem ein Fest ein gebotener Feiertag 
ist oder nicht, bezeichnet man es als ein 
Fest in foro oder in choro. 

Jede Diozese hat eigene Feste, deren Mefi- 
und Offiziumstexte in eigenen Formularien 
verzeichnet sind; aufierdem hat jede Kirche 
und Pfarrei ihre Kirchweih (Dedicatio Eccle- 
siae) und ihr Patroziniumsfest. 
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b) Kirchenkalender. 



Was der Kirchenkalender ist, sagt sein 
Name. Er heifit Direktorium, Ordo divini 
officii recitandi sacrique peragendi, und ist 
also die Richtschnur, die Ordnung ftir die 
Rezitation des Breviers und fUr die Feier der 
heiligen Messe. Weil jede Diozese eigene 
Feste feiert, ist auch der Kirchenkalender 
der Diozesen verschieden. Der Chorregent 
kann den Kirchenkalender seiner Diozese 
nicht entbehren, da die GesSnge der heiligen 
Messe und des Breviers (Vesper) mit den 
Me6- und Offiziumstexten des Priesters stets 
im Einklange sein mtissen. Auch ist es von 
hochster Notwendigkeit, dafi der Regenschori 
Sprache und Abkiirzungen des Direktoriums 
wohl verstehe. 

Das Direktorium beginnt mit dem I. Janner 
und ftihrt fortlaufend bis zum 3i.Dezember 
an, was fur ein Fest jeden Tag gefeiert wird, 
welches Offizium der Priester zu beten hat, 
welches Mefiformular in der heiligen Messe 
zu gebrauchen ist; zugleich bemerkt es, was 
Besonderes an diesem oder jenem Tage, in 
dieser oder jener Festzeit zu beachten ist. 

Am Rande wird jeweils die Farbe der 
heiligen Gewander vermerkt. A = albus, 
weifi; r = ruber, rot; v = viridis, grtin; 
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vl =s: violaceus, violett; n = niger, schwarz. 
Diese Angabe der Farbe bezieht sich zunachst 
auf die heilige Messe, bei der Vesper findet 
oft die Farbe des folgenden Tages Verwen- 
dung, je nachdem die Vesper selbst vom 
folgenden Tage gesungen wird. 

Im Texte ist zunachst der Wochentag ver- 
zeichnet (Dominica =^ Sonntag, fer. II. = Mon- 
tag, fer. III. = Dienstag, fer. IV. = Mittwoch, 
fer. V. = Donnerstag, fer. VI. = Freitag, 
Sabb. = Samstag). Dann folgt Angabe des 
-Festes und des Festranges; daran schliefien 
sich Bemerkungen tiber Besonderheiten, auf 
die ,der Priester beim Beten des Brevieres 
zu achten hat, sowie solche, welche sich auf 
die heilige Messe beziehen (z. B. ob Kredo, 
welche Prafation etc.). 

Wir geben im folgenden ein alphabeti- 
sches Verzeichnis der im Kirchenkalender 
sich findenden Abkurzungen und Ausdriicke 
nebst Obersetzung und Erlauterung.^ Mut, 
Unverdrossenheit und Obung werden bald 
diese anfangs hieroglyphenartig erscheinenden 
Zeilen des Direktoriums zu guten Bekannten 
machen. 



1 Wir iibergehen jene Ausdriicke, die fiir den 
Chorregenten weniger wichtig sind. 
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A. (am Rande) = albus, 
weifi, weiCe Farbe der 
Gawander. 

Abb. = Abbas, Abt. 

Abs. = Absolutio, die sich 
an das Requiem an- 
schlieiSt. 

ad, bis zu. 

add. = ddditur, adduntur ; 
Hinzufugung der Alleluja 
in der osterlichen Zeit. 

Adv. = Adventus, Advent. 

al. = dlias, sonst. 

a. 1. == aliquibus locis, an 
einigen Orten. 

Ang. = Angelus, Engel. 

Anniversarius , Jahrestag. 

Annuntiatio B.M.V., Maria 
Verkiindigung. 

Ant. = Antiphona. 

Ap. App. = Apostolus, 
Apostoli, Apostel. 

Arch. = Archdngelus, Erz- 
engel. 

Ascensio, Himmelfahrt. 

Assumptio, Maria Himmel- 
fahrt. 

Aug. = Augustus, August. 

B. 

B. vor Namen == Bedtus, 
selig. 

Bened. = das Benedictus, 
Lobgesang, i. d. Laudes. 



Benedo, auch Bno = Be- 
nedict io, Segnung. 

bissextilis annus, Schalt- 
jahr. 

B. M. V. = Beatae, Mariae 
Virginis, der seligsten 
Jungfrau Maria. 

Brev. = Breviarium, Bre- 
vier. 

B. r. = Breviarium recens, 
neueres Brevier. 

br. = brevis, kurz. 



Caerem. Ep. = Caeremo- 
niale Episcoporum. 

Campanum, Glocke. 

candela, Kerze. 

Cant. = Canticum, Lob- 
gesang. 

cant. = cantdtur = wird 
gesungen. Missa cantata, 
gesungene Messe, Amt. 

cant6res, Sanger. 

cap. = capitulum, kurze 
Lesung aus dem Brevier, 
findet sich in jeder kirch- 
lichen Tagzeit nach den 
Psalmen, nur in der 
Komplet hat sie ihre 
Stelle nach dem Hyihnus. 

Cathedra, Stuhl, Sitz. 

Cathedralis ecclesia, Ka- 
thedrale, Dom, Bischofs- 
kirche. 
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cereus, Kerze. 

Chr. = Chris tus. 

Cin., dies Cinerum, fer. IV. 
Cinerum, Aschermitt- 
woch. 

Circumcisio, Beschneidxing, 
am I. Janner. 

cl. = classis, Rang. 

Coena Dmni = Abendmahl 
des Herrn, Griindonners- 
tag. 

Collegiata, ecclesia coll = 
eine KoUegiatkirche, eine 
Stiftskirche mit Kanoni- 
kern. 

Com. = Communio, Kom- 
muniongesang. 

com. = commemoratio, Er- 
wahnung eines Festes (in 
derVesper u.den Laudes^ . 

comm. = Commune. 

Compl. = Completorium, 
Komplet. 

cf. = confer, vergleiche. 

C, Conf. Oder Confessor, 
Bekenner. 

C. P. Oder Conf. Pont. = 
Confessor Pontifex, Be- 
kenner und Bischof. 

Conf. non Pont. = Beken- 
ner, nicht Bischof. 

conj. = conjungitur, wird 
verbunden. 

C. M. = Conventualis 
Missa , Konventmesse 



(an Kathedral-, Kolle- 
giat-, Klosterkirchen). 

Cor Jesu, festum ssmi. Cord. 
J. = Herz Jesu, Herz- 
Jesu-Fest. 

coram exp6sito SS. Sa- 
cramento, vor ausgesetz- 
tem Allerheiligsten. 

corona spinea , Dornen- 
krone. 

Corpus Christi, Fronleich- 
nam. 

eras, morgen. 

crastinus , der morgige 
Tag. 

Cr. = Credo. 

Crux = Kreuz. 

cum Octava, mit Oktave. 

curr., Offic. = das auf 
diesen Tag fallende Offi- 



de, von, Vesp. de sequ. 

= Vesper vom folgen- 

den Tage. 
decollatio, Enthauptung. 
Dedic. = dedicatio, Ein- 

weihung. 
Def. = defunctus, verstor- 

ben. 
deinceps, von da an. 
Die. = dicitur, dicuntur, 

wird, werden gebetet, 

gesprochen. 
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dies, Tag, dies infra Oc- 

tavam, Tag innerhalb der 

Oktave. 
Dir. = Direktorium, Kir- 

chenkalender. 
D. E. = Doctor Ecclesiae, 

Kirchenlehrer. 
Deus, Dei, Herr, 

D. N. J. C. = unser Herr 
Jesus Christus. 

Dolores VII = Sieben 

Schmerzen. 
Dom.= Dominica, Sonntag. 
dupl. dpi. = duplex, Rang 

des Festes. 

E. 

ea, de ea ='das Offiz. ist 
vom Tage (aus dem Pro- 
prium de tempere, bezw. 
Psalterium ; es wird kein 
Heiligenfest gefeiert). 

Eccl. = ecclesia, Kirche. 

elev. = elevatio SS. Sacr., 
Erhebung der heiligen 
Gestalten, heilige Wand- 
lung. 

eo, de eo (sabbato nam- 
lich), das Offizium ist 
vom Samstag. 

Epiph. = Epiphdnia D6- 
mini , Erscheinung des 
Herrn, Dreikonigsfest. 

E. Oder Ep. = Episcopus, 
Bischof. 



E. C. =; Episcopus Con- 
fessor, Bischof, Beken- 
ner. 

Ep. M. = Episcopus Mar- 
tyr, Bischof, Martyrer. 

Epist. = Epistola, Epistel. 

Ev. = Evangelium oder 
Evangelist a. 

exaltatio , Erhohung (s. 
crucis, Fest Kreuzerho- 
hung). 

excepto, ausgenommen. 

excl. = exclusive, aus- 
schliefilich. 

exspectatio, Erwartung. 

extra, aufierhalb. 



fer. = feria. 

Fest. = festum, Fest. 

fin. = finis, Ende, oder 

finito, nach beendigtem. 
fit, geschieht; fieri potest, 

kann geschehen. 
fixus, festgesetzt. 
fol. = folium, Blatt. 
f. = fuit, ist gewesen. 

G. 

genuflexio, Kniebeugung. 

Gl. = Gloria. 

Grad. = Graduale, Buch, 
welches die Mefigesange 
in Noten enthalt, oder 
der Gesang nach der 
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Epistel ; Psilmi Gra- : Innoc. = Innocentes, Un- 
dudles sind der 1 19 - 1 33. ! schuldige Kinder. 
Psalm. I intra, innerhalb. 

gravis , wichtig ; pro re ' Intr. = Introitus. 
gravi, for ein wichtiges I Inventio, AufBndung. 
Anliegen. Invit. = Invitatorium. 



H. 

hebd. = h^bdomas,Woche ; 

hebd. s. Oder hebd. 

maior, Karwoche. 
heri, gestem. 
best. = hestema dies, ge- 

strige Tag. 
hodie, heute; hodiemus, 

der heutige. 
hon. = honor, z. B. in ho- 

norem, zu Ehren. 
hora, Stunde. 
Hymn. = Hymnus. 

I. 

ibi und ibidem, ebendort, 

am gleichen Ort. 
Immac. Conceptio B. M. V., 

Unbefleckte Empfangnis. 
immediate, unmittelbar. 
incipit, incipiunt, beginnt, 

beginnen. 
incl., einschliefilich. 
indulgentia, Ablafi, Erlaub- 

nis. 
infra, innerhalb; ut infra, 

wie unten! 
initium, Beginn. 



Jan. = Janudrius. 
Jul. = Julius, Juli. 
Jun. = Junius, Juni. 
jungitur, wird verbunden. 



Kal. = Kal^ndae, der erste 
Tag des Monats. 



L. Oder 11. = lectio, lectio- 
nes, Lesung, Lesuhgen. 

Laud. = Laudes. 

lib. = ad libitum, nach 
Belieben. 

lib. = liber, Buch. 

licet, es ist erlaubt. 

Lit. = Litdnia, Litanei. 

locus, Ort, Stelle; loco, 
anstatt, 2** (= secundo) 
loco, an zweiter Stelle. 

M. 

Magn. = Magnificat, 
mane, in der Friihe. 
M. Oder Mm. = Martyr, 
Martyres. 
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Maternitas , Mutterschaft. 

Mat. = Matutinum. 

M. S. Oder mut., 3. Vers. 
Bezieht sich auf die An- 
derung des 3. und 4. 
Verses in dem Hymnus 
zur Vesper und Matutin 
im Commune Confesso- 
ris Pont, und non Pont. 

M. C. = Missa conven- 
tualis. 

mob. = mobilia festa, be- 
wegliche Feste. 

more solito, in gewohn- 
licher Weise. 

mutatur, wird verandert. 

• N. 
Nat. = Nativitas, Geburt. 
n. = niger, schwarz. 
Noct. = . Nocturnae (die 

Matutin zerfallt in zwei 

Oder drei Nokturnen). 
nocte, bei Nacht. 
nomen, Name, 
not. = Notdtur, es ist an- 

gegeben. 
nupt. = nuptiae, Hoch- 

zeit. 



dbitus dies, Sterbetag. 
observatur, wird beobach- 

tet; observandum est, ist 

zu beobachten. 



Oct. = Octava. 
Off.=Offizium, das Brevier- 

gebet des Priesters. 
Offert. = Offertorium. 
omittitur, bleibt weg ; 

omisso, mit Ubergehung. 
omn. = omnis, jeder. 
or. = oratio, Gebet. 
Org. = organum, Orgel; 

org. silet, die Orgel 

schweigt. 



Pag. = pagina, Seitenzahl. 

Palm. = Dom Palmarum, 
Palmsonntag. 

Pp. = Papa, Papst. 

Parasceve, Karfreitag. 

parochus, Pfarrer; par- 
rochialis, in Pfarrsachen. 

pars, Teil; partim, teil- 
weise. 

parvulus, das kleine Kind. 

Pasch. = Pascha, Ostern; 
paschalis, 6sterlich. 

Pass. = Passio, Leiden ; Do- 
minica Passionis, Pas- 
sionssonntag ( Sonntag 
vor dem Palmsonntag). 

Patr6nus, Patron, Schutz- 
heiliger. 

Patroc. = Patrocinium, 
Schutzfest. 

Pentec. = Pentecdstes, 
Pfingsten. 
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Permittitur/ ist gestattet, 

erlaubt. 
Plag. = Plagarum, z. B. fes- 
tum quinque Plagarum, 
Fest der heil. sWunden. 

Ponitur, wird genommen, 
ist. 

Pont. Oder P. = Pontifex. 

Pont. Rom. = Pontificale 
Romanum. 

Postcommunio heifit die 
Oratio vor dem Ite missa 
est. 

praecedens, vorhergehend, 
z. B. Vesper de seq. com- 
memoratio praecedentis. 

praeceptum , Vorschrift ; 
praecipitur, es ist vor- 
geschrieben. 

praepdnitur, wird vorge- 
stellt. 

praescriptum, Vorschrift. 

praes. = praesens, gegen- 
wSrtig. 

Present atio, Darstellung. 

praet^ritus, vergangen. 

Prima, die Prim, Tagzeit. 

priv. = privatus; M. priv., 
Privatmesse. 

prohibetur, ist verboten. 

Proph. = Propheta, Pro- 
phet ia, Prophet, Prophe- 
tic. 

propr. = proprius, eigen. 

Ps. = Psalmus, Psalm. 



Ps. poenitentiales, Bufi- 
psalmen. 

ps. graduales cfr. Grad. 

Pulsatur: z. B. Organum 
pulsatur, die Orgel wird 
gespielt; campana pulsa- 
tur, die Glocke wird ge- 
lautet. 

Purif. = Purificatio B. M. V., 
Maria Lichtmefi. 



Quadr. == Quadragesima, 

Fastenzeit. 
quando, dann wenn. 
quibusdam locis, an man- 

chen Orten. 
Quinquag. = Quinquage- 

sima, Sonntag vor dem 

Aschermittwoch, 
quotannis, jahrlich. 
quotidie, taglich. 
quoties, qudtiescumque, so 

oft als. 



rel. =• reliqua, das ubrige. 

reperitur, findet sich. 

rep. = repetitur, wird 
wiederholt. 

repetitio, Wiederholupg. 

Req(uiem), Totenmesse. 

5. Resp. = Responsorium, 
ein langerer oder kiir- 
zerer Gesang nach einer 
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Lesung oder einemVer- 

sikel. 
Res. = Resurrectio, Aufer- 

stehung. 
Rit. Rom. = Rituale Ro- 

manum. 
Rog. = Rogationum, z. B. 

Missa Rog., die Messe 

der Bittage. 
r. = ruber, rot. 



Sabb. = Sabbatum, Sams- 
tag. . 

S. = sanctus, heilig; ss. = 
sancti, heilige. 

sc. = scilicet, das heifit, 
namlich. 

Scr. = Scriptura, Schrift. 

S. O., die aus dem pro- 
prium'de tempore fur 
den Tag treffende Le- 
sung in der ersten Nok- 
turn. 

Seer. = Secreta, die Ora- 
tion vor der Praefation. 

secreto, still. 

sem. = semiduplex. 

septem, sieben; septimus, 
der siebte. 

sequ. = sequens, der fol- 
gende; sequitur, folgt. 

Sequ. = Sequentia. 

servatur, wird beobachet. 

seu, sive, oder. 



Sexta, Sext (Tageshore). 

sic, so. 

silent, schweigen. 

simpl. = simplex, einfach. 

Soc. = socii, Gefahrten. 

sol. — solemnis, feierlich. 

suffr. = suffragia, Erwah- 
nung der Heiligen in 
der Vesper undLaudes. 

sumitur, wird genommen. 

Suppl., = Anhang. 

supra, oben, uber. 



tacet, schweigt. 

taliter, in solcher Weise. 

t. p. -— tempore paschali, 

zur Osterzeit ; temp. 

Pass., in der Passions- 

woche; temp. Quadr., 

in der Fastenzeit. 
ter, dreimal. 

term.=terminatur, schliefit. 
Tertia, Tageshore. 
tertius, der dritte. 
tot, totus, totius, totum, 

und ahnlich, = ganz. 
toties, so oft. 
Tr. = Tract us, Mefigesang 

vor dem Evangelium in 

der Fastenzeit. 
Transfig. = transfiguratio, 

Verklarung. 
Transl. = translatio Uber- 

tragung 
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tres, tria, trium, drei. 
Triduum, dreitagige An- 

dacht; Trid. Sacrum, die 

3 letzten Tage der Kar- 

woche. 
Trin. = Tn'nitas, Dreieinig- 

keit. 
turn, dann, hierauf. 

U. 

u. = vl. = violdceus, violett. 

ubi, wo. 

ubique, uberall. 

ult. = ultimus, der letzte. 

ultra, weiter, daruber hin- 

aus. 
unacum, zugleich mit. 
unicus, ein einziger. 
unus, einer. 
usque ad, bis. 
usus, Gewohnheit 
uterque, jeder von zweien, 

in utrisque Vesperis, in 

beiden Vespern. 



vacat, bleibt aus. 

valet, gilt. 

variatur, wechselt. 

vel, Oder. 

Ven. = Venerabilis, ehr- 

wurdig (Beiwort des heil. 

Beda). 
Vernalis, verna pars, Fruh- 

lingsteil des Breviers, 
vero, aber. 
r. rt, = Versiculi. 
Vesp. = V^sperae, Vesper. 
Vid. = Vidua, Witwe. 
Vig. = Vigilia, Vigil, 
vl. = violaceus, violett. 
V. = Virgo, Jungfrau. 
V. = viridis, griin. 
Visitatio, Heimsuchung, 

Visitation, 
vix, kaum. 
votum, Gelubde; votiva, 

Missa votiva, Vitivmesse. 
vuln. = vulnera. Wunden. 
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Alphabetisches Namea- nnd Sachregister. 



Abkurzungen des Kirchen- 

kalenders 3 1 1 ff. 
Acca 274. 

Adam v. S. Viktor 277. 
Adventsonntag 45. 
Aeterne Rex altissime 164. 
Agnus Dei i24f. 
Agobard v. Lyon 260. 
Agogik 189. 

— im Choral i86ff. 
Akkorde der Begleitung 

300. 
Akkordverbindungen 301. 
Aldhelm 274. 
Alkuin 276, 277. 
Alieluja 81 f., 88. 

— des Karsamstags 163. 

— der Osterzeit 82. 

— an Bitt-Tagen 81. 
Allerseelen 47. 
Amalar 53, 56. 

— von Metz 260. 

— von Trier 260. 
Ambo 53, 79. 
Ambros 174, 186, 220. 
Ambrosius, S. 231, 268, 

269. 



> Annus qui* (Konst. von 

1749) 8. 
Antiphon 267. 
Antiphonaire de S.Gr^goire 

287. 
Antiphonale 55, 58. 

— Romanum 58. 

— monasticum 61. 

— Geschichte des 55ff. 
Antiphonaigesang 97, 270. 
Antiphonarium 44, 52, 56. 
Antiphonarius, Liber 50. 
AntiphonischerGesang 267. 
Antizipation 304. 
Apostolische Konstitutio- 

nen 78, 117. 
Apostolischer Stuhl 290 ff. 
Aquitanische Neumen 246. 
Aschermittwoch 45. 
Asperges me 49, 160. 
Asthetische Grundbegriffe 

179 ff. 
Asthetischer Wert 180, 

181, 184. 
Athanasius, S. 241, 270. 
Augustinus, S. 18, 97, 231, 

241, 267, 269, 270. 

— S. (von England) 274. 
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Aurelian v.R^om^ 244,277. 
Ausdruck des Choralge- 
sanges 264. 

B. 

Bach 16, 204, 215. 

Baini 172. 

Baronius 52. 

Basilius, S. 56, 268. 

Beda 260. 

Begleitung des Chorales 

294 ff. 
Begrabnis 165, 166. 
Bellarmin 52. 
Benedicamus Domino 130, 

135, 142, 148, 153, 157. 
Benedictus qui venit iiQf. 

— (Lobgesang) 141. 
Benedikt, S. 56. 

— Biskop. 274. 

— VIII. 95. 

— XIV. 8, 16. 
Bernhard v. Clairveaux 277. 
Berno v. Reichenau 279. 
Bitt-Tage 46. 

— Litanei der 163. 
Bona 286. 

Bordeaux, Korizil von 8, 17. 
Brevier 44, 54, 283. 
Geschichte 55ff. 



Cacilienverein 42, 289. 
Caeremoniale Episcopo- 
rum 44, 120. 



Cambrai 288. 
Cantatorium 53. 
Caraffa 57. 
Cassiodor 270. 
Chamberlain 226. 
Cheironomische Neumen 

241 ff. 
Choragie 20. 
Choral und Frommigkeit 

i5f. 

— und Gottesdienst I4f. 

— und Volksgesang 25. 

— und Wechselgesang 27 f. 
Ausgaben 283, 286, 

288, 289. 
Chorgebet 54. 
Christi Himmelfahrt 46. 
Chrodegang von Metz 275. 
Chromatik 40, 298 
Colestin I. 64. 
Commune Sanctorum 44, 

46, 49, 54. 
Communio 127. 
Confiteor i26f. 



Damasus 56, 88. 
Dechevrens 254, 265. 
Diastematische Neumen 

245 ff. 
Diatonik 298. 
Diatonische Melodie - Bil- 

dung 40. 
Dies irae 84, 90. 
Diozesanrituale 60. 
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Directorium 309. 
Dominus vobiscum 73, 77. 
Dona eis requiem 125. 
Dona nobis pacem 125. 
Dreieinigkeitsfest 46. 
Dreikonigsfest 45. 
Durchgangsnoten 302. 



Ecce lignum crucis 161. 
Eckehard 279. 
Egbert v. York 260. 
Ego sum (Antiphon) 166. 
Engelbert von Admont 279. 
Ephrem 268. 
Epistel 77 if. 

Ernst, Bischof von Linz 170. 
Eusebius 267. 
Evangelium 50, 9 iff. 
Exsultabunt Domino 166. 

F. 

Fechner 186. 
Forkel 178. 
Formalismus 205 ff. 
Formalist 185. 
Franki 57. 

Freier Rhythrous 26, 27. 
Fronleichnamsfest 46, 164. 
Fulbert v. Chartres 277. 

G. 

Gallen, St. 90, 278, 287. 
Gavanti 52. 
Gerbert 237, 286 f. 
Birkle, Der Choral. 



Geschichte der Choral- 
roelodien 253 ff. 

— des Chorals 230 ff. 

— des Missale und Gra- 
duale 50 ff. 

Gietmann 174. 
Glasgow, Konzil von 274. 
Gloria 67flF. 

Goldene Schnitt, Der 218. 
Gousset 288. 

Graduale 43, 49, 5o» 79, 
87. 

— Geschichte 52 f. 

— monasticum 61. 
Gregor der Grofie 56, 64, 

66,88, 124,225,255 — 260, 
263, 270, 288, 290, 292. 
Gregor XIII. 283. 

— XIV. 57. 

— von Nazianz 268. 
Gu^ranger 287. 

Guido von Arezzo 248, 
254—258. 

H. 

Hadrian I. 56. 

— n. 259. 
Handel 215. 

Handlung, Liturgische 33. 
Hanslik 186, 206. 
Harmonic 296. 

— AsthetischerWert i89f. 

— im Choral i99ff. 
Harmoniefremde Tone 

302 ff. 

21 
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Hartmann Eduard v. i86, 

220, 279. 
Hausegger 186. 
Haydn 16. 
Hegel 186, 220. 
Heinrich der Heilige 95. 
Helisachar 56. 
Helmholtz 186. 
Herder 228. 
Hermann der Lahme 237, 

245» 279. 
Hermesdorff 288, 289. 
Hieronymus, S. 88, 1 23, 270. 
Hilarius von Poithier 269. 
Hildemar 259. 
Hildegard 279. 
Hochzeitsmesse 47. 
Hukbald 238, 244, 277. 
Humiliate capita vestra 

Deo 75. 
Hymnen 268, 270. 
Hymnus der Vesper i5of. 

— der Matutin 139. 

1. 

Idealismus 220 ff. 
Idealist 185. 

Idee, Kiinstlerische 183, 
221 f. 

— eines Kunstwerkes 183. 
Ignatius v. Antiochien 268. 
Inhalt der Choralmelodien 

224 f. 

— und Form 223. 

In medio ecclesiae 194. 



Introitus 62. 
Invitatorium 138. 
Inzensation wahrend des 

Magnificat 132. 
Isidor 241. 
Ite missa est i29ff. 



Jacopone da Todi 90. 
Jakob 282. 
Johannes XIX. 249. 
^- Cantor 274. 
— Diaconus 259. 
Johannesfest 45. 
Jubilus 81. 
Jumilhac 286. 
Justinus Martyr 78. 



Kant 184, 185, 205. 

Karl der Grofie 275, 276. 

Kassian 56. 

Katechismus des Choral- 
gesanges 32, 67, 75, 92, 
137, 138, 140, 141, 143, 
146, 147. i49» 150, 15I1 
152, 154, 155. '57, 161, 
193, 204, 210, 211. 

Katholische Liturgie 30. 

Kienle 11, 65, 171, 191. 

Kirchenjahr 305. 

Kirchenkalender 55, 309. 

Kirchenmusik 3. 

Klangfarbe 190, 201 f., 
296. 
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Klemens von Alexandrien 

55» 231, 265, 268. 
— VIII. 52, 57, 58, 59, 283. 
Koln (Provinzialkonzil) 9. 
Kollekte 73. 
Kolumban 56. 
Kommemorationen 142, 

152. 

Kommuniori T26t. 
Komplet 56, 154 ff. 
Kostlin 177. 
Krause 220. 
Kredo 93fiF. 
Krutschek 11. 
>Kunstwerk der Zukunft« 

226 ff. 
Kunstwert i8of. 
Kyriale 50, 61. 
Kyrie eleison 65 ff. 



Lambillotte 287. 
Lamentationen 140. 
Laodikea 268. 
Lateran 290. 
Lauda Sion 90. 
Laudes 55, 141 ff. 
Lazarus 186, 207. 
Lecoffre 288. 
Lectionarium 50. 
Lektionen 140. 
Leo rV. 259. 
— XIII. 60, 290. 
Litanei 16 iff. 
Liturge 21, 28. 



Liturgie i3ff. 

— als Gottesdienst 13. 

— als Gottesdienst des 
Volkes i9ff. 

— des kathol. Volkes 29. 
Liturgien des Morgen- 

landes 120. 
Liturgische Biicher 43 ff. 

— Gesang 22, 43. 

— Handlung 33 ff., 36 f. 

— Text 30 f. 
Ludwig XIV. 286. 

M. 

Magnificat 151 f. 

Manuale missae et officio- 

rum 61. 
Marianische Antiphon 143, 

154, i58f. 
Martyrer-Akten 56. 
Martyrologium 147 f., 283. 
Masso 57. 
Matutin 138 ff. 
Mecheln 288. 
Medicaea 53, 54, 284, 285, 

289, 291. 
Melodie und Text 3 1 f. 
Melodiebildung 190 ff. 
Mefibuch 43, 44 ff., sieh 

auch missale. 
Michelangelo 179. 
Mikrologus 135. 
Missae sanctorum cele- 

brandae aliquibus in 

locis 48, 49. 

21* 
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Missale 43, 44 ff., 283. 

— plenarium 51. 

— editio typica 52. 
Mocquerau 288. 
Molitor 10, 33, 38, 40, 53, 

170, 191, 283, 285, 288. 

Montpellier 236, 245, 287. 

Moos 206. 

Motette 96. 

Motu proprio vom 22. No- 
vember 1903 2, 23, 24, 
31,53,58,69,118,168,291. 

Mozarabische Liturgie 279. 

Mozart 16. 

N. 
Nadu 186. 

Naturalismus 185,186,187 ff. 
Neujahrstag 45. 
Neumae usuales 255. 
Neumen 24ofF. 

— aquitanische 246. 

— cheironomische 241 ff. 

— diastematische 245. 
Neumen tabelle 243. 
Nivers 286. 
Nokturn i39f. 

Non i44fiF. 
Notendrucke 284 ff. 
Notenschrift 232 ff. 

— griechische 234. 

— lateinische 235. 
Notker Balbulus (Stamm- 

ler) 90, 279. 
Notker Labeo 279. 



Odo von Cluny 271 f., 277. 
Oersted 186, 220. 
Offertorium 96 ff. 
Officia pro aliquibus locis 

apostolico indulto don- 

cessa 55. 
Officium defunctorum 61. 

— et missa in praecipuis 
f est is 61. 

— majorishebdomadae6i. 
Oktavenparallelen 302. 
Opferpriester 39 ff. 
Orationen 73 ff. 

— am Karfreitag 76. 
Ordinarium missae 49. 
Ordines 59, 128. 
Ordo missae 45. 
Oremus, fiectamus genua75. 

— humiliate capita vestra 
Deo 130. 

Os justi 63. 
Ostern 45. 
Osterkreis 305, 306. 

P. 

Palestrina 283. 
Pal^ographie musicale 236. 
Pange lingua 164. 
Passion 93. 
Pater noster i2off. 
Paul I. 275. 

— V. 60, 283, 284. 
Pax Domini 123. 

— vobis 73, 77. 
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Periodenbau im Choral 

2i6fr. 
Pfingsten 46. 
Pfingstkreis 305, 307 f. 
Pipin 275. 
Pius V. 52, 57, 58, 69, 282, 

283. 

— IX. 289. 

— X. 2,-7, 53, 54, 58, 168, 
169, 291, 292. 

Poggiani 57. 
Polyphonic 39, 281. 
PontificaleRomanum 44, 59. 
Pontifikalsegen 136. 
Postcommunio 129. 
Pothier 171, 251, 264, 288. 
Prafation 98 ff. 
Prag (Provinzialkonzil) 9. 
Preces 157. 
Prim 144 ff. 

Procedamus in pace 160. 
Prophetien (am Karsams- 

tag) 161. 
Proportion des goldenen 

Schnittes 218. 
Proprium missarum de 

Sanctis 44, 46 ff., 49. 

— de tempore 44, 49. 

— sanctorum 54. 

— de tempore 44, 54. 
Prosa 280. 
Prudentius 269. 
Psalmengesang 266. 
Psalterium dispositum per 

hebdomadam 54 f. 



Quatembertage 45, 46, 73. 
Quinquagesima 45. 
Quintenparallelen 302. 

R. 

Raffael 221. 

Raimondi 284. 

Rangklassen der Feste 308. 

Ratpert 279. 

Reform des Graduate 53. 

— des Missale 51. 
Regino von Prum 277 
Reichenau 90. 

Reim (musikalischer) 211. 
Reimoffizium 280, 285. 
Reims 288. 
Remigius 275. 
Requiemmesse 47 
Requiescant in pace 130, 

135- 
Respighi 291. 
Responsorialgesang 87,267, 

269. 
Responsorialis (liber) 50. 
Responsorium 79, 140. 

— breve 145 f., issff. 
Rhythmus 26, 201. 

— Asthetischer Wert xles 
190. 

Riemann 186. 
Ritenkongregation 53, 60, 

84, 119, 128, 291. 
Rituale Romanum 44, 59, 

61. 
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Ritus consecrationis eccle- 

siae 6i. 
Robert (Konig von Frank- 

reich) 277. 



Sacerdotale 60. 
Sakramentarien 51, 56, 59, 

77, 117. 
Sacris solemniis 164. 
Sangerschulen 273, 275, 276, 

277, 278. 
Salutis humanae sator 164. 
Sanctus ii8f. 
Sauter 10, 26, 41 f., 172 f. 
Schlecht 288. 
Schopenhauer 186, 220. 
Schotto 57. 
Schubert x6. 
Schubiger 288. 
Sedulius 269. 
Segen (in der Komplet) 

158. 
Septuagesima 45. 
Sequenz 84 fF., 89 f., 280. 
Sergius I. 125. 
Sexagesima 45. 
Sext i44fiF. 
Siccard 135. 
Siebeck 186. 
Si iniquitates (Antiphon) 

166. 
Silvester 45. 
Simeon (Kantor) 275. 
Sirleto 57. 



Sit nomen Domini (Anti- 
phon) 166. 

Sixtina 290. 

Sixtus I. 118. 

- V. 57. 

Sokrates 268. 

Solesmes 288, 290. 

Sozomenus 268. 

Stabat mater 90. 

Stehle 173. 

Stephanus, S. 45. 

Sterbejahrtag 47. 

Stundengebet 54fiF., 137 ff. 

SufFragia i52f. 

Supplementum ad missale 
Romanum 49. 

Sylvia 267. 

Symmetrie im Choral 216 f. 



Te Deum laudamus 140 f., 

164. 
Tertullian 55, 134 
Terz i44fF. 

Text (liturgischer) 30 ff. 
Thalhofer 19, 95. 
Theatralische Musik 23, 40. 
Thematische Arbeit 208 fF. 
Thomas von Aquin 90, 181. 
Thomas da Celano 90. 
Thomas von Canterbury 45. 
Toledo 95, 279. 
Tonhohe i87f. 
Tonmalerei 37. 
Tonstarke 188, 193. 
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Totenmessen 47. 
Traktus 82 ff., 89. 
Transposition 304. 
Trient (Konzil) 51, 57, 90, 

282. 
Tropen 67, 280. 
Tutilo 279. 

U. 

Unliturgische Musik 23 f. 
Unschuldige Kinder 45. 
Urban VIII. 52, 57, 58. 



Vatikanische Ausgabe 293. 
Venantius Fortunatus 269. 
Veni creator Spiritus 165. 
— sancte Spiritus 90, 165. 
Verbum supernum pro- 

diens 164. 
Versikel 140, 146, 151. 
Verzierungsnoten 251 ff. 
Vesper 55, i48fiF. 
Vespere autemSabbati 164. 
Victimae paschali laudes 

85 f., 90. 
Vidi aquam 49, 160. 
Vischer 220. 



Vitalian 274. 

Vivell II, 170, 192,218,239, 

288. 
Vorhalte 304. 
Votivmessen 68, 94, in fF., 

134. 

W. 
Wagner P. 61,89, 238, 251, 

270, 271, 288. 
Wagner Richard 202 f., 

226 f., 228. 
Walafrid Strabo 259. 
Waltram 279. 
Wechselnde Gebete 44. 
Wechselnoten 303. 
Weihnachten 45, 305, 306. 
Weifie 220. 
Weifier Sonntag 45f. 
Wilfrid 274. 
Wilhelm, Bischof von Trier 

169. 
Wipo 90. 
Witt 42, i73f. 
Wundt 186. 



Zimmermann 186. 
Zwischengesange 798. 
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Drnckfebler-BericbtiM. 



Seite 52, Zeile 8, von oben: Klemens VIII. statt VII. 

„ 268, „ 4, „ oben: Sozomenus statt Sozo- 
menes. 

„ 287, „ 3/4,, unten : Lambillotte statt Lam- 
billotes. 

„ 288, „ 4, „ unten liber dem StrichsHer- 
mesdorfif statt Hermersdorff. 

„ 289, „ 1, „ oben: Hermesdorff statt Her- 
mersdorff. 



Digitized 



by Google 



Digitized 



by Google 



Digitized by VjOOQIC ' -A 



f^ 


mm 171.135 

Der Choral, das Ideal der kathd K ~ 
Lo«b Music UbOMTf BCHTJI*^' 

iiiiiihiiiiif 

3 2044 040 991 331 




Digitized 



by Google 



Digitized 



by Google 



